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Einleitung, 


Die  Shakespeare-Bühne  nach  den  alten  Bühnenanweisungen. 

Die  Bretter,  auf  denen  vor  Jahrhunderten  zuerst  die  Meister- 
werke Shakespeares  in  Szene  gingen,  sind  immer  noch  von 
geheimnisvollen  Schleiern  verhüllt,  ^ur  wenige  und  unvoll- 
kommene Abbildungen  helfen  ein  wenig  Licht  über  die  un- 
gelösten Fragen  zu  werfen.  —  Und  auch  die  vorhandenen 
Urkunden  und  Schriften  lösen  nicht  ganz  die  gegebenen  Rätsel. 
Aber  Shakespeares  Bühne  ist  gleichsam  das  tote  Gerippe,  um 
das  sich  lebensvoll  und  warm  pulsierend  der  Bau  seiner  Dramen 
und  der  rasche  Fluss  seiner  Yerse  anschmiegen.  —  Was  jetzt 
zerrissen  und  sprunghaft  wirkt,  gewinnt  Berechtigung,  wenn  man 
die  Schauspielszene  des  16.  Jahrhunderts  in  die  geistige  Vor- 
stellung zieht.  —  Schon  über  die  Entstehung  der  Schauspiel- 
häuser herrscht  ein  grosser  Streit.  Fairman  Ordish  leitet  Form 
und  Bau  des  englischen  Theaters  von  den  römischen  Amphi- 
theatern her,  deren  Überreste  noch  aus  den  Tagen  der  römischen 
Okkupation  im  Lande  vorhanden  sind.  Die  Gerüste  für  Zu- 
schauer und  Schauspieler  stammen  seiner  Ansicht  nach  von 
den  alten  Mysterienspielen  und  den  späteren  Wandertruppen. 
(Wülker,  S.  120.  Eine  altenglische  Misterien -Aufführung.)  Diese 
wurden  in  der  Umwallung  des  vorhandenen  Steinringes  für  eine 
jedesmalige  Yorstellung  aufgeschlagen.  —  Einer  anderen  An- 
schauung gemäss  ist  der  englische  Wirtshaushof  des  Mittelalters 
bei  der  Einrichtung  der  Schauspielhäuser  zu  Grunde  zu  legen. 
Ordish  selbst  räumt  wenigstens  ein,  dass  der  Wirtshaushof  der 
unmittelbare  Vorgänger  der  stehenden  Bühne  in  England  war. 
Der  wichtigste  Beweis  für  seine  Behauptung  der  Verwandtschaft 
mit  den  alten  Amphitheatern  ist  der  Name  des  ersten  Theaters: 
„The  Theatre",  den  er  als  Abkürzung  von  „Amphitheatre"  er- 
klärt. Nun  war  jedoch  der  Bruch  mit  der  heidnischen  Vorzeit 
so  stark,  dass  auch  das  Theater  der  mittelalterlichen  Passions- 
spiele ganz  selbständig  aus  der  christlichen  Kirche  hervor- 
ging. Die  religiösen  Schauspiele  entwickeln  sich  nicht  nur  inner- 
lich,  sondern   auch  äusserlich  abgelöst  von  den  Überlieferungen 
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des  klassischen  Altertums  völlig  neu.  So  ist  wohl  die  Kette, 
die  von  dem  Theater  der  Griechen  und  Römer  über  die  kirch- 
lichen Spiele  des  Mittelalters  zu  der  weltlichen  Bühne  führt, 
leicht  durchbrochen.  Haltbarer  ist  meiner  Ansicht  nach  die 
Annahme,  dass  die  provisorische  Bühne,  auf  der  die  Schauspieler 
des  16.  Jahrhunderts  vor  Errichtung  eigener  Theatergebäude  in 
den  Wirtshaushöfen  spielten,  vorbildlich  auf  den  Bau  der  kom- 
menden Schauspielhäuser  wirkte.  —  Die  altenglische  Bühne 
bestand  aus  zwei  Hauptteilen,  der  Vorder-  und  Hinterbühne. 
Über  letzterer  erhob  sich  ein  balkonartiges  Stockwerk,  die  Ober- 
bühne. Betrachtet  man  nun  die  Einrichtung  eines  mittelalter- 
lichen, englischen  Gasthofes,  z.  B.  den  in  Wülkers  Geschichte 
der  englischen  Litteratur,  S.  149,  abgebildeten  „Tabard  Inn"  zu 
Southwark,  so  erkennt  man  leicht  den  Zusammenhang.  Um  den 
Wirtshaushof  laufen  im  Yiereck  die  Gebäude,  die  im  Erdgeschoss 
die  Stallungen  und  im  Obergeschoss  die  Gastzimmer  bergen. 
Um  den  grössten  Teil  des  Hauses  ziehen  sich  Altanen  von  dem 
Dach  überragt,  dessen  vorspringender  Teil  auf  hölzernen  Säulen 
des  Wandelganges  ruht.  —  Jetzt  kommt  eine  Wandertruppe 
und  schlägt  ihr  leichtes  Schaugerüst  auf.  Die  Rückseite  des 
Hauses  mit  dem  Balkon  wird  in  den  Spielbereich  gezogen.  In 
halber  Höhe  des  Erdgeschosses  errichten  sie  vielleicht  auf 
Fässern,  die  in  einem  Wirtshaus  immer  vorhanden,  ein  leichtes 
Bretterpodium.  Die  ärmeren  Zuschauer  stehen  im  Hof  um 
dieses  Gerüst.  Die  vornehmeren  Gäste  schauen  von  den  Altanen 
dem  Spiel  zu.  Das  Yorbild  der  altenglischen  Bühne  mit  dem 
dreifachen  Schauplatz  ist  gegeben.  Die  Yorderbühne,  die  weit 
in  den  Zuschauerraum  vorspringt,  bleibt.  Aus  dem  Altan  des 
Hintergrundes  entwickelt  sich  die  Überbühne*)  und  der  Raum 
darunter  mit  den  Türen  des  Erdgeschosses  gibt  Anregung  für 
eine  Hinterbühne.  —  Auf  die  ganze  Anlage  wirkt  noch  ein 
Rest  der  dreistöckigen  Bühne,  welche  in  den  alten  Passions- 
spielen den  Himmel,  die  Erde  und  die  Hölle  darstellte.  —  Wenn 
man  die  attische  Bühnenanlage  in  Vergleich  ziehen  will,  wenn 
man  namentlich  den  Parallelismus  von  Orchestra  und  Yorderbühne 
betont,  so  beweist  eine  solche  Verwandtschaft  höchstens  die 
naturgemässe  Bildung  dieser  szenischen  Organismen.  —  1576 
wurde  in  London  das  erste  Theater  von  J.  Burbadge  gebaut; 
man  nannte  es  einfach:  „The  Theatre".  Unmittelbar  darauf, 
1577,  wurde  der  „Curtain"  errichtet.  Grund  und  Boden,  auf  dem 
das  „Theatre"  und  später  der  „Curtain"  sich  erhoben,  war 
die  Priorei  von  Holywell,  in  den  Fields  von  Finsbury  gelegen, 
dem  nördlichen  Spielbereich  Londons.  —  Das  „Theatre"  war 
rund.     Die   Sitze   für    die  Zuschauer   zogen   sich   rings  der  Um- 


*)  Ich  bezeichne  mit  Oberbühne  dasselbe,  was  Brandl  „erhöhte  Hinter- 
bühne" oder  „Balkon  der  Hinterbühne"  nennt. 
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Wallung  entlang.  Das  Gebäudo  war  aus  Holz  aufgeführt  und 
völlig  ungedeckt.  Nach  Fairman  Ordish*)  wurde  für  Schau- 
spiele stets  ein  besonderes  Gerüst  in  der  Arena  aufgeschlagen. 
J.  Burbadge  schloss  bei  Errichtung  des  „Theatre"  einen  Yertrag 
von  zwanzig  Jahren.  Nach  seinem  Tode,  1597,  wollte  der  Besitzer 
des  Grundstücks,  Giles  Allen,  die  Abmachung  nicht  auf  weitere 
Zeit  bestätigen,  und  so  kamen  die  Erben,  gestützt  auf  einen 
Paragraphen  des  Vertrages,  auf  den  Ausweg,  das  „Theatre" 
abreissen  und  an  anderer  Stelle  neu  aufbauen  zu  lassen.  So 
entstand  1599  das  Globus-Theater  auf  der  Bankside.  —  Das 
Entstehungsjahr  des  „Curtain"  ist  nicht  genau  bekannt.  Da  fest- 
steht, dass  das  „Theatre"  das  erste  Theater  Englands  war  und 
nun  die  Namen  des  „Theatre"  und  des  „Curtain"  kurz  nach  der 
Eröffnung  des  ersteren  zusammen  erwähnt  werden,  so  ist  wohl 
der  „Curtain"  ungefähr  1577  gebaut  worden.  Es  lag  in  nächster 
Nachbarschaft  des  „Theatre"  innerhalb  des  Gebietes  von  Holywell. 
Seinen  Namen  hat  es  wohl  von  dem  Lande  angenommen,  das 
in  einem  Yertrage  von  1538  als  „the  Curtene"  angeführt  wird. 
Das  Äussere  des  „Curtain"  glich  sich  dem  des  „Theatre"  an.  Es 
hat  wahrscheinlich  bis  zu  den  Jahren  1642 — 1647  fortbestanden. 
Das  dritte  Londoner  Theater  war  „the  Rose".  Der  Besitzer  des 
Rosentheaters  war  Henslowe  und  aus  den  Aufzeichnungen  in 
seinem  Tagebuch  geht  hervor,  dass  es  wohl  im  Jahre  1592 
gebaut  wurde.  Die  weiteren  Eintragungen  verraten  uns,  dass 
Holz,  Kalk,  Lehm  und  Ziegelsteine  die  Baumaterialien  waren. 
Ein  Strohdach  schützte  Logen  und  Bühne.  Auch  die  Flaggen- 
stange ist  angeführt,  an  der  als  Signal  zum  Beginn  der  Vor- 
stellung die  Fahne  gehisst  wurde.  Vermerkt  sind  ebenso  die 
Balken,  um  die  Gallerieen  zu  stützen  und  die  Geländersäulen  für 
die  Treppen.  Auch  ein  Ankleidehaus  hinter  der  Bühne  war 
bereits  vorgesehen.  1600  führten  Henslowe  und  Alleyn  ein  neues 
Theater  auf:  „the  Fortune"  bei  der  Golden-Lane.  So  schwindet 
ihr  Interesse  am  Rosentheater,  das  sich  noch  bis  1603  hinfristet. 
Von  dieser  Zeit  ab  wird  die  Bühne  nur  noch  für  Fechter,  Schwert- 
kämpfer und  Puppenspieler  benutzt.  Die  letzte  Erwähnung  des 
Namens  geschieht  1620.  Das  Fortuna-Theater,  das  vierte  Theater 
der  Reihenfolge  nach,  wurde  von  demselben  Baumeister  wie  das 
Globus-Theater,  von  Peter  Street,  aufgeführt  und  zwar  ausdrück- 
lich erwähnt  in  einem  Paragraphen  des  betreffenden  Vertrages:  in 
all  respects  like  the  Globe.  Die  beiden  letzten  Theater  waren 
nicht  vom  Glück  begünstigt ;  sie  wurden  ein  Raub  der  Flammen 
und  die  Puritaner  sahen  darin  eine  wohl  verdiente  Strafe  des 
Himmels.  Am  29.  Juni  1613  flog  ein  glimmender  Papierpfropfen 
in  das  Strohdach  des  Globus-Theaters  —  man  feuerte  bei  der 
Aufführung  von  Shakespeares  „Heinrich  VIII"  ein  paar  Kanonen 


*)  Fairman  Ordish,  Early  London  Theatres  (in  the  Fields). 
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ab  — ,  und  in  kurzer  Zeit  wurde  das  ganze  Gebäude  vollständig 
eingeäschert.  Das  Fortuna-Theater  fiel  1621  einem  Brande  zum 
Opfer.  Es  hängt  vielleicht  mit  dem  Brande  des  Grlobus-Theaters 
zusammen,  dass  sich  Shakespeare  nach  1613  allmählich  vom  Theater 
zurückzog.  Er  war  Mitbesitzer  vom  Globus-Theater  und  vom 
Blackfriars-Theater.  Henslowe  fasste  nach  der  Yernichtung  des 
Globus-Theaters  sofort  den  Plan,  den  „Bear-Garden",  der  seit 
ungefähr  1583  für  Tierkämpfe  benutzt  wurde,  in  ein  Theater  zu 
verwandeln.  Der  Umbau  erhielt  den  Namen  „Hope-Theatre". 
Umfang,  Gestalt,  Höhe,  Treppen  etc.  sollten  dem  Schwanen- 
Theater  auf  der  Bankside  angeglichen  werden.  Es  hatte  eben- 
falls ein  Ankleidehaus.  1615  starb  Philip})  Henslowe.  Zudem 
wurde  1614  das  Globus-Theater  wieder  erbaut  und  so  ging 
„the  Hope"  allmählich  wieder  in  „the  Bear-Garden"  über.  Noch 
1682  wurde  es  als  ,,his  Majesty's  Bear-Garden"  erwähnt.  Das  letze 
bessere,  öffentliche  Theater  war  das  Schwanen-Theater.  Aus 
dem  Jahre  1594  ist  eine  Urkunde  vorhanden,  die  von  einem 
noch  zu  errichtenden  Theater  auf  der  „Bankside",  dem  Schwanen- 
Theater,  spricht.  Wann  dieses  der  Öffentlichkeit  anheim  gegeben 
wurde,  ist  nicht  genau  datierbar,  wahrscheinlich  um  1598  herum. 
Auch  das  Schwanen-Theater  wurde  anfangs  mehr  für  Tierkämpfe, 
als  zu  Schauspielzwecken  benutzt.  Nach  1620  sollen  sowohl  das 
Rosen-  wie  das  Schwanen-Theater  nur  noch  für  erstere  Zwecke 
herangezogen  worden  sein.  Da  wiederholt  zwischen  öffentlichen 
und  privaten  Theatern  unterschieden  wird,  folgen  nach  F.  G. 
Fleay  (The  History  of  Theatres  in  London)  die  Hauptmerkmale. 
Öffentliche  Theater  sind  ungedeckte  Gebäude ;  nur  die  Logen 
und  die  Bühne  sind  überdacht.  Die  Yorstellungen  finden  bei 
Tageslicht  statt  und  die  Eintrittspreise  sind  billig.  Das  Parterre 
enthält  nur  Stehplätze.  Die  Privattheater  sind  im  Unterschied 
zu  den  öffentlichen  Theatern  vollständig  durch  ein  Dach  gegen 
das  Wetter  geschützt.  Man  spielt  bei  Lampen-  oder  Fackel- 
licht. Das  Parterre  hat  Sitze.  Die  Preise  sind  höher.  Die 
Besucher  gehören  den  besseren  Ständen  an  und  haben  das  Recht, 
während  der  Aufführung  auf  der  Bühne  zu  sitzen.  Zu  der  letzen 
Kategorie  gehören:  the  Blackfriars  1596;  Whitefriars  (or  Salis- 
bury  Court)  1629,  und  the  Cockpit  (or  Phoenix)  1637.  Newington 
Butts  und  the  Hope  (Paris-  oder  Bear-Garden)  dienten  nur 
aushilfsweise  zu  Aufführungen;  hauptsächlich  wurden  Bärenhetzen 
in  ihnen  veranstaltet.  Ausserdem  gab  es  noch  eine  Anzahl  von 
Wirtshäusern,  die  zu  Theaterzwecken  benutzt  wurden.  Shake- 
speare gehörte  zur  Truppe  der  Schauspieler  des  Lord  Chamberlain. 
Diese  spielten  von  1596 — 1598  im  „Theatre",  im  „Curtain"  und 
in  „Blackfriars";  von  1599—1602  im  „Globe",  im  „Curtain"  und 
in  „Blackfriars".  Beim  Regierungsantritt  Jakobs  I.  1603  wurde 
der  Name  der  „chamberlain's  Company"  umgewandelt  in  „theKings 
Company  of  players".  Fortan  spielten  sie  nur  noch  im  Globus- 
Theater  und  in  Blackfriars.    1642  wurden  die  Theater  geschlossen 


und  1647  völlig  unterdrückt.  —  Das  ist  in  kurzen  Zügen  die 
Entwickelung  der  festen  Theater  bis  zu  ihrer  Aufhebung  bei 
Beginn  des  Bürgerkrieges.  Den  Glanzpunkt  der  ganzen  Periode 
bildet  die  Zeit  Shakespeares.  In  grossen  Strichen  liegt  der  Auf- 
bau und  der  technische  Apparat  von  Shakespeares  Bühne  klar 
da.  Wir  besitzen  drei  Bilder,  die  uns  die  Einrichtungen  veran- 
schaulichen. Die  alten  Regieanweisungen  seiner  Dramen  helfen 
das  Ganze  zu  vervollkommnen.  Die  älteste  Abbildung  ist  die 
Zeichnung  des  Schwanen-Theaters,  von  Arend  van  Bucheil  nach 
den  Angaben  von  Jan  de  Witt  wahrscheinlich  im  Jahre  1596 
ausgeführt.  *)  Das  Zweitälteste,  auf  dem  Titel  von  W.  Alabasters 
Roxana  1632  angebrachte  Bild  veranschaulicht  eine  englische 
Bühne  aus  der  Blütezeit  des  Dramas  (Sh.- Jahrbuch  XXXIY.  S.  324) 
und  die  letzte  Darstellung  endlich  ist  die  des  Red-Bull-Theaters 
aus  dem  Jahre  1672.  (Alle  drei  Bilder  bei  Kellner,  Shakespeare 
S.  202.)  Den  besten  Einblick  in  die  Shakespeareschen  Bühnen- 
verhältnisse gewährt  die  Zeichnung  des  Schwanen-Theaters.  Wir 
erkennen  die  drei  Bühnenfelder,  zunächst  die  Yorderbühne,  da- 
von durch  zwei  Säulen  getrennt,  zwischen  denen  eventuell  der 
scheidende  Mittelvorhang  angebracht  war,  die  Hinterbühne ;  über 
dieser  aufgebaut  die  balkonartige  Oberbühne  und  schliesslich 
noch  der  Turm.  Der  Hintergrund  der  Hinterbühne  zeigt  die 
beiden  Türen,  dahinter  muss  die  Treppe  verborgen  sein,  die  zur 
Oberbühne  führt.  Letztere  ist  mit  sechs  Fensteröffnungen  ver- 
sehen. Oberbühne  und  Hinterbühne  sind  durch  ein  Schindeldach 
geschützt,  ebenso  die  Logen.  Die  Yorderbühne  ist  nach  allen 
drei  Seiten  offen.  Das  Parterre  enthält  nur  Stehplätze.  Der 
Mittelvorhang  sowie  koulissenartige  Behänge  der  Hinterbühne 
sind  nicht  gezeichnet.  Das  Ganze  soll  wohl  nur  einen  rohen 
Aufriss  bieten.  Die  beiden  anderen  Bilder  ähneln  sich  sehr.  Bei 
beiden  ist  die  Yorderbühne  die  Hauptsache.  Auf  dem  Bild  aus 
dem  Jahre  1632  ist  das  Podium  mit  einem  niedrigen,  aus  Säulchen 
bestehenden  Geländer  umgeben,  eine  Abgrenzung,  wie  sie  weder 
das  Schwanen-  noch  das  Red-Bull-Theater  aufweisen.  (Wolfgang 
Keller,  Sh.- Jahrbuch  XXXIY.  S.  325.)  Bei  beiden  Bildern 
scheint  die  Bühne  in  einen  vorderen  und  einen  rückwärtigen  Teil 
zu  zerfallen.  Der  letztere  wird  durch  einen  Yorhang  angedeutet, 
der  sich  in  der  Mitte  zerteilt.  Darüber  sehen  wir  in  beiden  Fällen 
eine  Art  Gallerie.  Auf  dem  zweiten  Bild  sind  zwei  grosse  Fenster- 
öffnungen angebracht,  während  das  dritte  Bild  eine  kleine  Yer- 
schiedenheit  zeigt.  Über  dem  Yorhang  der  Hinterbühne  hängt  noch 
eine  Gardine,  die  den  mittelsten  Teil  der  Gallerie,  ungefähr  zwei 
Fenster,  verhüllt.  Zu  beiden  Seiten  sind  je  drei  unverhüllte  Fenster, 
aus  denen  herab  Zuschauer  auf  die  Yorderbühne  blicken.  Der 
mittelste  Teil  konnte  hier  demnach  für  das  Schauspiel  reserviert 


*)  Gaedertz,  Zur  Kenntnis  der  altenglischen  Bühne. 
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werden.  Die  Oberbühne  ist  im  Unterschied  zur  Zeichnung  des 
Schwanen-Theaters  vorgerückt  und  die  Hinterbühne  spielte  des- 
halb eine  geringere  Rolle.  Sie  scheint  bei  den  letzten  Darstel- 
lungen ungefähr  das  Bühnenfeld  zu  bilden,  das  im  Schwanen- 
Theater  durch  Öffnung  der  Türen  der  Hinterbühne  noch  in  den 
Spielbereich  gezogen  werden  konnte.  An  der  Hand  der  Bühnen- 
anweisungen der  Folio  von  1623  und  der  verschiedenen  Quartes 
sollen  nun  in  der  folgenden  Abhandlung  die  Verhältnisse  von 
Shakespeares  Bühne  untersucht  werden. 


I. 
Mehrere  BQhnenfelder  zu  gleicher  Zeit  in  Tätigkeit. 

Das  Schauspiel  im  Scliauspiel. 

Für  das  Schauspiel  im  Schauspiel  treten  die  drei  Haupt- 
bühnenfelder in  Tätigkeit.  —  Als  beste  Yerteilung  für 
Schauspiel  und  Zuschauer  ergibt  sich  folgende :  Die  Oberbühne 
wird  den  Zuschauern  angewiesen  und  die  Hinter-  und  Yorder- 
bühne  bieten  den  Ort  des  Schauspiels.  —  Die  Bühnenanweisungen 
in  Hamlet  geben  nicht  die  geringste  Handhabe,  also  sind  hier 
nur  Analogieschlüsse  gestattet.  —  The  Taming  of  the  Shrew  hat 
in  Quarto  und  Folio  Abweichungen.  Die  Quarto  begnügt  sich 
mit  zwei  Bühnenfeldern  und  erst  die  Folio  zieht  die  Oberbühne 
heran  und  zwar  für  die  Zuschauer.  A  Midsummer-Mght's  Dream 
beansprucht  als  Gelegenheitsgedicht  zwei  Bühnenfelder.  —  So 
möchte  ich  zunächst  aus  der  „Spanischen  Tragödie"  von  Thomas 
Kyd  Belege  anführen,  die  die  erwähnte  Yerteilung  der  Bühnen- 
felder klar  ergeben. 

The  Spanish  Tragedy  lY  Act.  —  Im  vierten  Akt  wird 
unter  der  Regie  Hieronimos  vor  den  königlichen  Zuschauern  ein 
Schauspiel  im  Schauspiel  aufgeführt.  Die  Aufführung  findet  auf 
der  Hinterbühne  statt  und  auf  der  Oberbühne  nehmen  der  König 
von  Spanien  und  der  König  von  Portugal  mit  ihren  Gefolgen 
Platz.  Auf  der  Yorderbühne  sitzen  der  Geist  des  Andreas  und 
die  Rache,  die  seit  Beginn  des  Stückes  dort  sich  aufhalten.  Sie 
bezeugen  ihre  dauernde  Anwesenheit  verschiedentlich  am  Akt- 
schluss  durch  Bemerkungen  über  den  Gang  der  Handlung  und 
treten  am  Schluss  des  ganzen  Stückes  als  die  letzten  ab,  nach- 
dem sie  noch  allen  Übeltätern  des  Dramas  gebührende  Strafen 
für  die  Unterwelt  zuerteilt  haben. 

Hieronimo  trifft  in  der  III.  Szene  des  lY.  Aktes  die  letzten 
Yorbereitungen  als  verantwortlicher  Regisseur,  ehe  der  könig- 
liche Zug  erscheint.  Er  nagelt  einen  Yorhang  auf:  he  knocks 
up  the  curtain.  Mit  diesem  Yorhang  ist  wohl  die  Yerhüllung 
der  Fenster  auf  der  Oberbühne  gemeint.  Dafür  sprechen  mehrere 
Gründe.  Hierher  lässt  er  durch  Balthazar  einen  Stuhl  mit 
Kissen  für  den  König  holen,  auf  dem  dieser  dem  kommenden 
Schauspiel    zuschauen   soll.  —  Enter  Balthazar  with  a  chair.  — 
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Ausserdem  bittet  er  Castilien,  ihm,  sobald  der  königliche  Zug 
die  Gallerie  passiert  habe,  die  Schlüssel  herabzuwerfeu.  Ob  die 
Gallerie  die  der  Oberbülme  sein  soll,  ob  die  Schlüssel  die  der 
Türen  der  Hinterbühne  sind,  die  Castilien  abschliesst  —  der 
königliche  Zug  könnte  durch  einen  Seiteneingang  auf  die  Hinter- 
bühne kommen  und  durch  die  Türen  auf  die  Oberbühne  hinauf- 
steigen — ,  das  ist  alles  weniger  von  Belang.  Die  Hauptsache 
ist  der  Satz,  dass  Castilien,  der  doch  bei  den  königlichen  Zu- 
schauern bleibt,  die  Schlüssel  herabwerfen  soll,  also  auf  der 
Oberbühne  sein  muss,  um  dies  ausführen  zu  können;  Let  me 
entreat  your  grace  that,  when  the  train  are  pass'd  into  the 
gallery,  you  would  vouchsafe  to  throw^  me  down  the  key.  Der 
wichtigste  Grund  ist  der,  dass  am  Schlüsse  der  König  von 
Spanien  und  der  König  von  Portugal  mit  den  Leichen  ihrer 
ermordeten  Angehörigen  die  Hinterbühne  verlassen.  Die  Leichen 
der  Gefallenen  sind  aber  doch  keinesfalls  erst  von  der  Ober- 
bühne heruntergetragen  worden,  sondern  liegen  noch  auf  dem 
Schauplatz  der  Greueltat,  eben  der  Hinterbühne. 

The  Taming  of  the  Shrew.  —  Wenn  wir  die  Quarto  zum 
Beweis  anführen,  so  können  wir  Yorder-  und  Hinterbühne  für 
die  ganze  Aufführung  des  Schauspiels  in  Betracht  ziehen;  doch 
nach  der  Folio  auch  noch  die  Oberbühne,  demnach  alle  drei 
Bühnenfelder.  Nach  der  Quarto  spielt  die  erste  Scene  des 
Yors})iels  auf  der  Hinterbühne  (Q.  S.  3) :  Enter  a  tapster, 
beating  out  of  his  doores  Slie  Droonken.  —  Der  Hintergrund 
der  Hinterbühne  ist  demnach  an  sich  als  die  Schenke  gedacht 
und  die  erwähnten  Türen  eben  die  beiden  Türen  der  Hinter- 
bühne. —  Slie  fällt  jetzt  in  seinen  trunkenen  Schlaf,  der  Lord 
findet  ihn  und  beschliesst,  mit  dem  Trunkenbolde  seinen  Scherz 
zu  treiben.  Alle  verlassen  die  Bühne  und  in  der  zweiten  Szene 
des  Yorspiels  wird  Slie  noch  schlafend  auf  die  Yorderbühne  ge- 
bracht. (Q.  Sz.  n,  S.  6  nach  Y.  13):  Enter  two  with  a  table  and 
a  banquet  on  it  and  two  other  with  Slie  asleepe  in  a  chaire, 
richlie  apparelled  and  the  musick  plaieng.  —  Slie  wird  geweckt, 
findet  sich  allmähhch  in  die  veränderte  Lebenslage;  er  isst  und 
trinkt  lustig  auf  der  Yorderbühne,  dann  werden  ihm  die  Schau- 
spieler gemeldet,  die  zu  seiner  Erheiterung  ihm  etwas  vorspielen 
sollen.  Das  Stück  geht  auf  der  Hinterbühne  vor  sich,  Slie 
sitzt,  die  ganzen  fünf  Akte  zuschauend,  auf  der  Yorderbühne; 
das  bezeugen  seine  dann  und  wann  eingestreuten  Worte  und 
vor  allem  das  Nachspiel,  das  allerdings  in  der  Folio  fehlt.  Das 
eigentliche  Stück  auf  der  Hinterbühne  ist  bis  zur  Entlarvung 
von  Biondello,  Tramio  und  dem  Pedanten  gediehen,  da  setzt  das 
Yorspiel  in  seiner  Herstellung  wieder  ein.  Are  they  run  away 
Sim?  fragt  er  seinen  Begleiter  und  fährt  dann  fort:  thats  well, 
then  giue  some  more  drinke,  and  let  them  play  againe.  Der 
gereichte  Wein  hat  sofort  die  gewünschte  Wirkung;  SHe  ver- 
fällt   abermals    in    tiefen   Schlaf:    Slie    drinkes    and    then    Falls 
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asleepe.  —  Die  Handlung  auf  der  Hinterbühne  wird  jetzt  zu 
Ende  geführt,  die  Schauspieler  verlassen  die  Bühne.  (Q.  S.  45 
nach  Y.  23j  exeunt  omnes.  —  Slie  mit  seiner  Umgebung  ist 
jedoch  noch  auf  der  Yorderbühne.  Er  wird  auf  Befehl  des 
Lords  hinausgetragen  und  dann  in  seiner  alten  Kleidung  schlafend 
auf  dieselbe  Stelle  wie  bei  Beginn  des  Stückes  gelegt.  (Q.  S.  51 
nach  Y.  11):  Then  enter  two  bearing  of  Slie  in  his  owne 
apparrell  againe  and  leaues  him  where  they  found  him  and  then 
goes  out.  —  Der  AYirt  betritt  wieder  die  Bühne  und  diese 
beiden  bringen  die  Handlung  des  Yorspiels  nun  auch  zum  Ab- 
schluss.  So  die  Quarto.  —  Die  Folio  bringt  klar  und  deutlich 
alle  drei  Bühnenfelder  in  Anwendung.  Die  erste  Szene  des 
Yorspiels  spielt  auf  der  Hinterbühne,  doch  schon  die  zweite  auf 
der  Oberbühne.  (F.  S.  209  a,  Y.  55—56.)  (Gl.  S.  230  b  nach 
238):  enter  aloft  the  drunkard  with  attendants,  some  with 
a[)parel,  Bason  and  Ewer,  and  other  appurtenances  and  Lord.  — 
Yon  hier  oben  aus  schauen  sie  dem  Schauspiel  zu,  das  sich 
unten  entwickelt.  (F.  S.  210  b,  Y.  5—7.)  (Gl.  S.  231b, 
Y.  145 — 147):  Well,  we'l  see't.  Come  Madam  wife  sit  by  my 
side,  and  let  the  world  slip,  we  shall  nere  be  younger.  —  Noch 
eine  Stelle  der  Folio  bezeugt  uns,  dass  die  Personen  des  Yor- 
spiels von  der  Oberbühne  aus  dem  weiteren  Yerlauf  des  Stückes 
beiwohnen.  Is^ach  der  ersten  Szene  des  Hauptstückes  reden  sie 
nach  der  Folio  noch  einmal  sieben  Yerse.  (F.  S.  212  b,  Y.  6.) 
(Gl.  S.  234  a  nach  Y.  253):  The  Presenters  aboue  speches  und 
darauf  Y.  13:  They  sit  and  marke.  —  Das  ist  das  letzte  Mal, 
dass  ihrer  Erwähnung  geschieht;  das  spätere  Zwischenspiel  und 
der  Schluss  des  Yorspiels  nach  der  Quarto  fehlen  hier  vollständig. 
Es  ist  immerhin  wohl  kaum  anzunehmen,  dass  die  Darsteller  des 
Yorspiels  vor  Schluss  des  eigentlichen  Stückes  die  Oberbühne 
verlassen.  Fast  könnte  man  darauf  kommen,  da  ja  später  die 
Oberbühne  für  das  Stück  selbst  verwandt  wird.  Akt  Y,  Sz.  I, 
stellt  sie  hier  das  Haus  Lucentios  dar.  Unten  erscheint  Yincentio 
in  Begleitung  Petruchios  und  Katharinas  und  klopft  an  das 
Haus  seines  Sohnes.  Daraufhin  erscheint  oben  an  einem  Fenster 
der  Pedant.  (F.  S.  226  b,  Y.  30.)  (Gl.  S.  249  b  nach  Y.  16) : 
Pedant  lookes  out  of  the  window.  —  Immerhin  besass  die 
Oberbühne  mehrere  Fensteröffnungen,  so  könnte  schon  an  einem 
der  Pedant  erscheinen,  während  doch  an  den  anderen  noch  die 
Zuschauer  im  Stücke  sitzen.  Abgesehen  davon,  dass  das  aloft 
und  aboue  gar  keinen  Zweifel  zulässt,  ist  es  auch  viel  an- 
gebrachter, diese  Zuschauer  von  oben,  als  von  der  Yorderbühne 
aus  dem  Schauspiel  zuschauen  zu  lassen.  Es  ist  für  das  Yer- 
ständnis  viel  klarer  und  weniger  störend.  Weshalb  die  Quarto 
in  diesem  Punkte  abweicht,  ist  eigentlich  nicht  verständlich,  be- 
ruht auch  vielleicht  nur  auf  einer  Nachlässigkeit  des  Steno- 
graphen, der  ein  aboue  oder  aloft  vergessen  oder  ausgelassen 
hat.    Gerade  bei  der  letzterwähnten  Szene  sind  alle  drei  Bühnen- 


—     10     — 

felder  in  Anwendung  zu  denken.  Auf  der  Hinterbühne  spielt 
sich  zunächst  die  kleine  Szene  zwischen  Biondello,  Lucentio  und 
Bianca  ab,  vor  der  Trennung  der  beiden  letzten.  Grremio  ist 
nach  der  Bühnenweisung  auch  bereits  auf  der  Bühne  und  zwar 
auf  der  Yorderbühne.  (F.  S.  226  b,  Y.  12—13.)  (Gl.  S.  249  b, 
Anfang  Sz.  I):  Enter  Biondello,  Lucentio  and  Bianca,  Grremio 
is  out  before.  —  Schon  dieses  „out  before"  versetzt  ihn  klar 
auf  die  Yorderbühne;  ausserdem  verlangt  der  Sinn  der  Hand- 
lung, dass  er  Lucentio  und  Cambio  nicht  bemerkt.  Dann  er- 
scheinen Petruchio,  Katharina  und  Yincentio  auf  der  Hinter- 
bühne. Auf  ihr  Klopfen  hin  sieht  oben  der  Pedant  zum  Fenster 
heraus ;  es  entspinnt  sich  der  Handel  zwischen  Yincentio  einer- 
seits und  mit  Baptisto,  Tramio  wie  dem  Pedanten  andrerseits, 
unten  auf  der  Hinterbühne.  Petruchio  und  Katharina  haben 
sich  auf  die  Yorderbühne  zurückgezogen,  um  von  hier  aus  den 
Ausgang  der  Dinge  abzuwarten.  So  wechseln  unaufhörlich  die 
Schauplätze.  Die  Handlung  greift  von  der  Hinterbühne  auf  die 
Yorderbühne  und  umgekehrt,  und  zieht  auch  die  Oberbühne  mit 
in  das  Spiel. 

Hamlet  III,  IL 

Mehrere  Schauplätze  sind  für  das  Schauspiel  im  Schauspiel 
erforderlich.  Doch  über  die  Anordnung  bringt  weder  die  Quarto 
noch  die  Folio  etwas.  Geschah  die  Aufführung  des  Stückes  auf 
einer  improvisierten  Bühne,  der  die  Oberbühne  fehlte,  —  also 
z.  B.  bei  einer  Privataufführung  (im  königlichen  Schlosse),  wo 
keine  ständige  Bühne  vorlianden  war  —  so  wurde  möglicher- 
weise das  Schauspiel  im  Schauspiel  auf  der  Hinterbühne  auf- 
geführt und  die  Zuschauer  sassen  auf  beiden  Seiten  der  Yorder- 
bühne. Geschah  dagegen  die  Yorstellung  auf  der  dreiteiligen 
Bühne,  so  kann  man  die  Yerteilung  analog  den  beiden  vorigen 
Stellen  anordnen,  d.  h.  die  Oberbühne  mit  den  Zuschauern  be- 
setzen und  auf  der  Hinterbühne  das  „dumb-show"  agieren 
lassen.  Dafür  spricht  auch,  dass  im  umgekehrten  Falle  der 
liegende  König  im  Schauspiel  auf  der  Oberbühne  kaum  sichtbar 
war.  (Gl.  S.  828b  in  dem  „dumb-show):  ....  She  kneels,  and 
makes  show  of  protestation  unto  him.  —  ....  lays  him  down 
upon  a  bank  of  flowers  etc 

A  Midsummer-Mght's  Dream. 

Dieses  Stück  soll  als  Gelegenheitsgedicht  für  eine  Hochzeit 
geschrieben  sein.  Inhalt  und  Anlage  deuten  darauf  hin.  (Ygl. 
Sarrazin,  Arch.  f.  neuere  Spr.  Bd.  95.)  So  braucht  man  auch 
nicht  die  Yerhältnisse  der  Yolksbühne  für  die  Aufführung  in 
Betracht  zu  ziehen.  Man  darf  vor  allem  nicht  mit  einer  Ober- 
bühne rechnen,  da  das  Stück  wahrscheinlich  in  einem  Festsaal 
aufgeführt  wurde.  So  ist  auch  das  Rüpelspiel  der  Handwerker 
im  fünften  Akt  einfach  so  zu  denken,  dass  zuerst  Theseus  und 
Ilippolyta  mit  ihrem  Gefolge  durch  die  im  Plintergrund  befind- 
lichen Türen   hereinzogen   und   zu   beiden  Seiten  Platz  nahmen. 
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um  den  Zuschauern  im  Saal  nicht  die  Aussicht  auf  das  kommende 
Schauspiel  zu  stören.  Dann  erscheinen  die  Handwerker  und 
führen  in  ihrer  Mitte,  allen  sichtbar,  die  Komödie  von  Pyramus 
und  Thisbe  auf. 


Drei  Bühnenfelder  in  Tätigkeit. 

Das  Schauspiel  im  Schauspiel  verlangt  zwei  oder  drei 
Bühnenfelder.  Doch  auch  sonst  kommt  die  Dreiteiligkeit  der 
Bühne  dem  lebendigen,  anschaulichen  Spiel  zur  Hilfe. 

Henry  YIII,  Y,  II. 

Einen  interessanten  Yorwurf  für  das  Zusammenspiel  aller 
drei  Bühnen  bietet  die  Staatsratssitzung,  in  der  über  Cranmer 
abgeurteilt  werden  soll.  Der  Erzbischof  von  Canterbury  scheint 
absichtlich  vom  Staatsrat  viel  zu  früh  beordert  zu  sein;  denn 
als  er  kommt,  trifft  er  nur  Türsteher  und  Bediente,  die  ihm 
bedeuten,  dass  er  noch  warten  müsse,  eine  unerhörte  Demütigung 
für  den  hochgestellten  Mann  und  den  besonderen  Günstling 
Heinrichs.  Doch  der  bescheidene  Geistliche  fügt  sich  und  wir 
müssen  annehmen,  dass  er  im  Gespräch  mit  dem  Türsteher 
langsam  von  der  Hinterbühne  auf  die  Yorderbühne  gegangen 
ist,  wo  er  harrt,  bis  auf  der  Hinterbühne  bei  offener  Szene  sich 
der  Staatsrat  zusammensetzt.  Während  er  auf  der  Yorderbühne 
für  seine  boshaften  Gegner  antichambriert,  kommt  Dr.  Butts  auf 
die  Hinterbühne;  er  sieht  den  wartenden  Cranmer,  erkennt  die 
Schmach,  die  man  jenem  durch  das  Türstehen  zufügen  will  und 
beschliesst  sogleich,  dem  König  davon  Mitteilung  zu  machen. 
Butts  kommt  aus  einem  Seiteneingang,  wie  auf  dem  Wege  zum 
König  und  sieht  so  zufällig  alles.  Er  geht  also  durch  die  Türen 
der  Hinterbühne  hinauf  auf  die  Oberbühne,  wo  jetzt  die  Szene 
weiterspielt.  Der  König  und  Butts  erscheinen  oben  am  Fenster. 
(F.  S.  228  b,  Y.  53—54.)  (Gl.  S.  617  b  nach  Y.  19):  Enter  the 
King  and  Buts,  at  a  Windowe  aboue.  Butts  zeigt  dem 
Monarchen  vom  Fenster  aus,  welche  Erniedrigung  man  unten 
im  Hofe  dem  Erzbischof  zumutet.  Heinrich  ist  mit  Recht  ent- 
rüstet, er  hat  nicht  geglaubt,  dass  der  Hass  von  Cranmers 
Gegnern  sie  zu  solch  niedrigen  Massregeln  treiben  könne;  er 
beschliesst  aber,  vorläufig  von  oben  der  weiteren  Entwicklung 
der  Dinge  zuzuschauen  und  lässt  von  Butts  den  Fenstervorhang 
zuziehen,  um  dem  Staatsrat  bei  der  Sitzung  verborgen  zu 
bleiben  und  somit  in  der  Lage  zu  sein,  bei  rechter  Zeit  in  den 
Gang  der  Handlung  einzugreifen.  Auf  der  Oberbühne  sitzt  der 
König  mit  Butts  als  Beobachter,  auf  der  Yorderbühne  steht 
Cranmer  mit  dem  Türsteher  und  den  Bedienten,  seines  Rufes 
gewärtig,  und  auf  der  Hinterbühne  wird  jetzt  bei  offenem  Spiele 
das  Zimmer  des  Staatsrats  inszeniert.  Die  nötigen  Gerätschaften 
werden  hereingebracht,  der  Lord-Kanzler  und  die  beisitzenden 
Lords  nehmen  Platz  und  jetzt  erst  wird  Cranmer  von  dem  Tür- 
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Steher  benachrichtigt,  dass  er  kommen  könne.  Er  verteidigt 
sich  gegen  die  vorgelegten  Anklagen  der  Ketzerei;  doch  erfolg- 
los, seine  Gegner  wollen  ihn  verderben  und  er  wird  verurteilt, 
in  den  Tower  als  Gefangener  abgeführt  zu  werden,  bis  weiterer 
Bescheid  vom  König  eingeholt  sei.  Schon  treten  die  Wachen 
in  den  Saal,  da  zieht  Cranmer  in  der  höchsten  Not  den  Siegel- 
ring hervor,  den  ihm  sein  Monarch  am  Abend  vorher  ein- 
gehändigt hat.  Und  auch  der  König  verlässt  seinen  Beobachtungs- 
posten und  tritt  unten  auf.  Er  weist  die  Lords  kräftig  zurecht 
und  versöhnt  dann  den  Erzbischof  etwas  gewaltsam  mit  seinen 
Gegnern. 

Romeo  and  Juliet  lY,  Sz.  3 — 5. 

Julia  hat  anscheinend  in  die  Hochzeit  mit  Paris  gewilligt. 
Oben  in  ihrer  Kammer  —  der  Oberbühne  —  wird  sie  von 
Mutter  und  Amme  zum  letztenmal  im  Elternhause  zur  Ruhe  ge- 
bracht. Dann  lässt  man  sie  auf  ihre  Bitten  hin  allein.  Sie  legt 
sich  auf  ihr  Bett  und  nimmt  den  Trank,  der  ihre  Glieder  in 
Scheintod  streckt.  Unten  im  Hause  geht  bald  das  Leben  und 
Treiben  wieder  an.  Selbst  der  alte  Graf  ist  mit  geschäftig,  alles 
für  den  festlichen  Tag  zu  rüsten.  Auf  der  Hinterbühne  eilen 
die  Diener  hin  und  her;  hinter  der  Szene  hört  man  bereits  die 
Musik  des  nahenden  Hochzeitszuges,  da  wird  die  Amme  hinauf- 
geschickt, die  Braut  zu  schmücken.  Sie  findet  die  Leiche  Julias 
und  ihre  jammernden  Klagen  rufen  Graf  und  Gräfin  herauf. 
Und  während  oben  die  alten  Eltern  in  ihrem  Jammer  fast  ver- 
gehen, kommt  Paris,  der  Bräutigam,  auf  die  Hinterbühne,  die 
Braut  zum  Kirchgang  zu  holen.  Auf  der  Yorderbühne  ziehen 
die  Musikanten  auf  und  lassen  einen  lustigen  Hochzeitsmarsch 
ertönen,  bis  Capulet  seinem  Eidam  die  Unglückskunde  zuruft 
und  die  Amme  die  Musik  schweigen  heisst.  (Ygl.  Brandl,  Einl. 
z.  Sh.-Ausg.  d.  Bibl.  Inst.  p.  30.) 

Zwei  Bühnenfelder. 

Das  Zusammenspiel  von  Hinter-  und  Yorderbühne  ver- 
anschaulichen die  folgenden  Stellen. 

Much  Ado  About  Nothing  H,  I. 

Im  Hause  des  Leonato  wird  zu  Ehren  des  siegreichen  Feld- 
herrn Don  Pedro  ein  Fest  gegeben.  Ein  allgemeines  Intriguen- 
spiel  ist  gerade  bei  dieser  Gelegenheit  in  die  Handlung  ein- 
gestreut und  man  muss  zwei,  wenn  nicht  drei  Bühnenfelder  in 
Anspruch  nehmen.  Die  Hinterbühne  wird  von  tanzenden  Paaren 
gefüllt;  aus  deren  Mitte  löst  sich  abwechselnd  ein  Paar  nach 
dem  anderen  und  kommt  im  Zwiegespräch  auf  die  Yorderbühne, 
um  sich  dann  wieder  unter  die  Tanzenden  zu  mischen  und  so 
für  ein  anderes  Paar  auf  der  Yorderbühne  Platz  zu  machen. 
So  erscheint  Don  Pedro  mit  Hero,  um  für  Claudio  den  Braut- 
werber zu  machen,  sie  werden  von  Balthasar  und  Margarete  ab- 
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gelöst,  die  gleich  ihrer  Herrschaft  ein  Liebesverhältnis  an- 
knüpfen. Der  alte  Antonio  und  Ursula  geben  wieder  Benedict 
und  Beatrice  Raum,  unter  der  Maske  sich  etliche  Wahrheiten 
zu  sagen.  Don  Juan  verkennt  Claudio  und  bringt  dessen  Herz 
in  misstrauische  Wallung.  Letzterer  bleibt  zurück  und  trifft 
mit  Benedict  zusammen,  der  seine  Eifersucht  noch  erhöht. 
Claudio  mischt  sich  unter  die  Maskierten  und  so  können  Benedict 
und  Don  Pedro  sich  aussprechen.  Jetzt  wird  die  Handlung 
wieder  allgemeiner,  die  Masken  scheinen  zu  fallen.  So  ist 
sieben  Paaren  Gelegenheit  gegeben,  sich  ungestört  zu  sprechen 
und  die  Handlung  fortzuspinnen.  (F.  S.  105  b,  Y.  9.)  (Gl. 
S.  115  b  nach  Y.  160):  Musicke  for  the  dance.  Die  Oberbühne 
kann  man  mit  der  Musik  besetzen ;  diese  kommt  nicht  mit  auf 
die  Bühne;  denn  keine  Bühnenanweisung  erwähnt  es,  wie  es 
sonst  zu  geschehen  pflegt.  Die  Tanzweisen  können  ja  von  der 
Musikantenloge  aus  ertönen,  aber  da  Yorder-  und  Hinterbührie 
den  Festsaal  Leonatos  vertreten,  ist  es  wohl  wahrscheinlicher, 
dass  die  Musikanten  wie  auf  einer  erhöhten  Empore  sich  auf 
der  Oberbühne  befinden. 

Romeo  and  Juliet  I,  Y. 

Ungefähr  dieselbe  Sachlage  zieht  in  der  fünften  Szene  von 
Romeo  und  Julia  die  beiden  Felder  der  Hinter-  und  Yorder- 
bühne  heran.  Romeo  besucht  das  Abendfest  im  Hause  des 
Grafen  Capulet,  um  sich  so  endlich  der  heimlich  Geliebten  nähern 
zu  können.  Er  kann  in  das  Haus  seines  Feindes  nur  unerkannt 
und  verborgen  kommen,  so  erscheint  er,  während  noch  die 
übrigen  beim  Mahle  sitzen,  in  einem  Festraum,  der  hinter  der 
Hinterbühne  gedacht  ist,  wahrscheinlich  durch  eine  Seitentür. 
Er  tritt  anscheinend  von  der  Strasse  und  nicht  vom  Hause  aus 
in  den  Tanzsaal,  mit  seinen  Freunden  auf  die  Hinterbühne. 
Hier  verweilen  sie  kurze  Zeit  unter  Gesprächen  und  gehen  dann 
über  die  Bühne  nach  vorn.  Sofort  erscheinen  auf  der  Hinter- 
bühne Diener  des  Hauses,  um  für  den  kommenden  Tanz  Yor- 
kehrungen  zu  treffen.  (F.  S.  57  b,  Y.  8—9.)  (Gl.  S.  717  b, 
Sz.  Y):  They  march  about  the  Stage  and  Seruing  men  come 
forth  with  their  napkins.  Romeo  und  die  Seinen  bleiben  auf 
der  Yorderbühne  und  mischen  sich  später,  als  die  anderen  Gäste 
vom  Mahle  kommen,  unauffällig  unter  diese.  Auf  der  Hinter- 
bühne wird  fröhlich  getanzt;  auf  der  Yorderbühne  wird  Tybalt, 
der  Romeo  erkannt  und  mit  dem  Schwerte  hinausweisen  will, 
von  Capulet  zur  Ruhe  verwiesen.  Hier  kann  sich  Romeo  dann 
Julia  zum  erstenmal  nähern. 

Henry  YTH,  H,  IL 

Auf  der  Yorderbühne,  die  ein  Yorzimmer  im  Palast  des 
Königs  vorstellt,  treffen  beim  Lord  Kämmerer  die  Herzöge  von 
Norfolk  und  Suffolk  zusammen.  Sie  unterhalten  sich  über  die 
Anmassung  Wolseys,  die  unerträglich  zu  werden  beginnt.  Sie 
sind   entrüstet   über   seinen  jüngsten  Plan,   den  König   zu  einer 
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Scheidung  von  Katharina  zu  bewegen.  Sie  wünschen  den  König 
zu  sprechen,  doch  der  Lord  Kämmerer  will  sie  weder  melden 
noch  begleiten;  er  weiss,  dass  man  zur  Stunde  dem  König  un- 
gelegen kommt.  Er  Avendet  einen  Auftrag  des  Monarchen  vor 
und  geht  ab.  Im  gleichen  Augenblick  zieht  der  König  den 
Vorhang  zurück,  der  Yorder-  und  Hinterbühne  trennt.  Die 
Hinterbühne  ist  jetzt  das  Arbeitszimmer  des  Königs,  vor  dem 
ein  Yorzimmer,  die  Yorderbühne,  liegt.  Heinrich  sitzt  in  seinem 
Arbeitszimmer  nachdenklich  lesend.  Die  Herzöge  wagen  nicht 
näher  zu  treten;  leise  sprechen  sie  auf  der  Yorderbühne  über 
das  ernste,  bekümmerte  Aussehen  des  Herrschers.  Dieser  wird 
erst  jetzt  auf  sie  aufmerksam  und  ist  empört,  dass  sie  es  wagen, 
ihn  in  den  Stunden  ernster  Sammlung  zu  stören.  Die  Herzöge 
treten  näher  und  entschuldigen  sich  mit  wichtigen  Staatsgeschäften. 
Doch  der  König  will  sich  nicht  sprechen  lassen.  Als  Wolsey  und 
Campeius  inzwischen  die  Hinterbühne  betreten,  werden  sie,  die 
Herzöge,  vom  König  hinausgewiesen;  für  den  stolzen  Priester 
hat  Heinrich  Zeit.  Campeius  wird  als  Abgesandter  des  heiligen 
Yaters  eingeführt.  Kurz  darauf  holt  Wolsey  Gardiner  zum  König. 
(F.  S.  214  b,  Y.  7.)  (Gl.  S.  602  a  nach  Y.  121):  Walkes  and 
whisper.  (F.  S.  214  b,  Y.  6):  Come  hither,  Gardiner.  Auf  der 
Hinterbühne  bleiben  Campeius  und  Wolsey,  sie  sprechen  über 
Dr.  Face,  der  durch  Wolsey  aus  des  Königs  Umgebung  ver- 
drängt und  durch  Gardiner  ersetzt  wurde.  Derweilen  geht  der 
König  auf  der  Yorderbühne  mit  Gardiner  auf  und  ab  und  weiht 
ihn  in  seine  Wünsche  und  Pläne  ein.  Er  sendet  ihn  mit  Auf- 
trägen zur  Königin  und  wendet  sich  dann  den  beiden  Herren 
auf  der  Hinterbühne  wieder  zu.  Wir  sehen  also,  wie  in  dieser 
Szene  beide  Bühnen  gleichzeitig  benutzt  werden;  zuerst  die 
Yorderbühne  allein,  dann  mit  Öffnung  des  Yorhangs  beide  Bühnen 
zusammen  in  unaufhörlichem  Wechselspiel. 

Henry  lY,  second  part  lY,  lY. 

König  Heinrich  ist  auf  der  Hinterbühne,  umgeben  von  seinen 
Söhnen  und  seinen  Getreuen.  Man  bringt  ihm  mehrere  Bot- 
schaften, die  den  Kranken  so  erregen,  dass  er  in  Ohnmacht  fällt. 
Dann  bittet  er,  ihn  in  ein  anderes  Zimmer  zu  bringen.  (Q.  lY, 
lY,  S.  65,  Y.  3—7.)  (Gl.  S.  431a,  Y.  131—132):  I  pray  you 
take  me  up  and  beare  me  hence,  into  some  other  Chamber;  man 
legt  ihn  wahrscheinlich  in  ein  Bett  auf  der  Yorderbühne.  Dem- 
nach w^äre  dieses  die  einzige  Stelle,  die  ein  grösseres  Inventar- 
stück auf  die  Yorderbühne  bringt.  Man  könnte  das  vierte  Bühnen- 
feld heranziehen  und  diesen  Teil  der  Szene  dort  spielen  lassen, 
allein  es  findet  sich  wiederum  keine  Parallele,  die  für  eine  solch 
lange  Dauer  und  für  soviele  Schauspieler  den  beschränkten, 
vierten  Bühnenraum  verwendet.  So  muss  man  wohl  oder  übel 
das  Bett  auf  die  Yorderbühne  bringen  und  sich  mit  Yorder- 
und  Hinterbühne  begnügen.  Die  Globe-Edition  teilt  die  Szene 
in  lY  und  Y  und  vermeidet   so  die  Schwierigkeit.     Er  wünscht 
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Musik,  die  ihn  mit  leisen  Klängen  in  den  Schlaf  schmeicheln  soll, 
und  diese  wird  auf  die  Hinterbühne  gerufen.  (Q.  Y.  8) :  Call 
for  the  musique  in  the  other  roome.  Hier  auf  der  Hinterbühne 
bleiben  auch  die  anderen,  bis  Heinz  auftritt  und  sie  alle  gehen 
heisst,  da  er  mit  dem  Yater  allein  sein  will.  Er  setzt  sich  zu 
dem  sterbenden  König  ans  Bett;  er  hält  ihn  für  tot,  nimmt  die 
Krone  vom  Bette,  setzt  sie  sich  aufs  Haupt  und  geht  hinaus. 
Der  König  erAvacht,  findet  die  Krone  nicht  mehr  und  ruft,  darauf 
eilen  Clarence  und  Warwick  herbei.  Man  vermutet  gleich,  dass 
Heinz  die  Krone  genommen  hat  und  die  offene  Tür  verrät  seinen 
Weg.  (Q.  lY,  lY,  S.  66,  Y.  25.)  (Gl.  S.  431b,  Y.  56):  This 
doore  is  open,  he  is  gone  this  wav.  Warwick  kehrt  zurück  und 
berichtet  seinem  König  (Q.  S.  67,  Y.  15—16)  (Gl  S.  432, 
Y.  83—84):  My  Lord,  I  found  the  prince  in  the  next  roome, 
washing  with  kindly  teares  his  gentle  cheekes.  Beweise  dafür, 
dass  man  den  König  von  der  Hinterbühne  auf  die  Yorderbühne 
trägt,  sind  folgende:  einesteils  lassen  Clarence  und  Warwick 
den  König  allein,  bleiben  aber  im  Nebenzimmer;  wäre  nun  der 
König  auf  der  Hinter-  und  sie  auf  der  Yorderbühne,  so  würden 
sie  ihn  ja  stören  bei  ihrem  Abgange  nach  Heinz"  Erscheinen. 
Sobald  Heinz  ahnungslos  die  Bühne  betritt,  s])richt  er  zuerst 
mit  Clarence,  der  ihm  das  unglückliche  Ereignis  mitteilt,  und 
ihn  dann  erst  zum  König  führt.  Der  wichtigste  Grund  ist  aber  der, 
dass  der  König  kurz  vor  seinem  Ende  noch  einmal  fragt  (Q. 
S.  71,  Y.  21—22)  (Gl.  S.  433a,  Y.  233— 34) :  Doth  any  name 
])articular  belong  unto  the  lodging  where  I  first  did  swound? 
Und  als  man  ihm  den  Namen  des  Zimmers  nennt,  taucht  eine 
alte  Prophezeiung  vor   ihm    auf  (Y.  24—29.)   (Gl.  Y.  236—41) : 

Land  be  to  God,  euen  there  my  life  must  end. 
It  hath  bin  pro])hecide  to  me  many  yeares, 
T  should  not  die  but  in  Jerusalem, 
which  vainely  I  supposde  the  Holy  Land. 
But  beare  me  to  that  Chamber,  there  ile  lie, 
in  Jerusalem  shall  Harry  die. 

Um  die  Prophezeiung  zu  erfüllen,  lässt  er  sich  in  das  Zimmer 
Jerusalem  zurücktragen,  also  von  der  Yorderbühne  auf  die  Hinter- 
bühne, wo  ihn  zuerst  die  Ohnmacht  befiel.  Damit  schliesst  die 
Szene  und  der  vierte  Akt.  Man  brauchte  also  nur  den  Yorhang 
zwischen  Yorder-  und  Hinterbühne  zu  schliessen,  während  doch 
im  umgekehrten  Falle  eine  grosse  Yerlegenheit  bestanden  hätte, 
diese  Bitte,  ihn  in  das  erste  Zimmer  zurückzutragen,  und  den 
Abgang  zu  vereinen. 

Richard  III,  Y,  IIL 

Es  ist  die  berühmte  Szene,  in  der  die  Geister  der  von 
Richard  Gemordeten  vor  der  Schlacht  bei  Bosworth  ihm  und 
Richmond  im  Traum  erscheinen.  Mindestens  Yorder-  und  Hinter- 
bühne  sind   dienstbar   gemacht,   —  ich  glaube  sogar  der  vierte 
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Bühnenraum.  Letzterer  ganz  sicher,  wenn  man  annimmt,  dass 
man  auch  durch  Seitengänge  die  Hinterbühne  betreten  konnte, 
^ach  analogen  Fällen  dienen  dann  nämlich  die  Türöffnungen 
im  Hintergrunde  der  Hinterbühne  als  Zelte  der  Feldherren. 
Zeltartige  Dekorationen  werden  durch  Soldaten  bei  offener  Szene 
angebracht.  (F.  S.  200  b,  Y.  40.)  (Gl.  S.  587  b,  Y.  1):  Here 
pitch  our  Tent,  euen  here  in  Bosworth  field,  —  befiehlt  Richard 
seinen  Soldaten  und  dann  noch  einmal:  Up  with  my  Tent,  here 
wil  I  lye  to  night.  Unter  dem  Yorwand,  das  Schlachtfeld  zu 
überschauen,  verlässt  Richard  mit  seinem  Gefolge  die  Hinter- 
bühne, während  das  Zelt  aufgerichtet  wird,  so  ist  Gelegenheit, 
Richmond  auf  die  Bühne  zu  bringen,  ohne  beide  zusammen 
stossen  zu  lassen.  Richmonds  Zelt  ist  schon  fertig.  (F.  S.  201  a, 
Y.  34.)  (Gl.  S.  587  b  nach  Y.  46):  They  withdraw  into  the 
Tent.  Nun  kann  auch  Richard  wieder  auf  die  Bühne  kommen, 
sein  Zelt  steht  jetzt  auch;  er  entlässt  seine  Begleiter  und  legt 
sich  im  Zelt  zum  Schlafen  nieder.  (F.  S.  201b,  Y.  4—6.)  (Gl. 
S.  588  a,  Y.  76 — 78):  Bid  my  Guard  watch.  Leaue  me,  Rat- 
cliffe,  about  the  mid  of  night  come  to  my  Tent  and  helpe  to 
arme  me.  Leaue  me  I  sav.  Exit  Ratclif.  Jetzt  spielt  die  Szene 
wieder  in  Richmonds  Zelt.  (F.  S.  201b,  Y.  7.)  (Gl.  S.  588a 
nach  Y.  78):  Enter  Derby  to  Richmond  in  his  Tent.  Auch  dieser 
bleibt  allein  in  seinem  Zelt.  (F.  S.  201b,  Y.  37.)  (Gl.  S.  588  b 
nach  Y.  107):  Exeunt.  Manet  Richmond.  Er  entschläft.  Jetzt 
treten  die  Geister  derer  auf,  die  Richards  Ehrgeiz  zum  Opfer 
fallen  mussten.  Man  nimmt  meistens  an,  dass  sie  auf  der  Ober- 
bühne erscheinen;  doch  weder  Quarte  noch  Folio  bringen  in 
den  Bühnenanweisungen  etwas,  das  darauf  hinweist.  Es  ist  kein 
Grund  vorhanden,  dass  sie  nicht  einfach  auf  die  Hinterbühne 
kommen.  Sie  schweben  durch  einen  Seiteneingang  herein,  wenden 
sich  der  betreffenden  Türöffnung  zu:  Ghost  to  Richard  oder  Ghost 
to  Richmond,  und  verschwinden  auf  der  entgegengesetzten  Seite. 
Die  Zelte  sind  offen  und  man  kann  die  Schläfer  liegen  sehen. 
(F.  S.  202  a,  Y.  61.)  (Gl.  S.  589  a  nach  S.  176 j:  Richard  starts 
out  of  his  dreame  und  (F.  S.  202  b,  Y.  42—43.)  (Gl.  S.  589  b 
nach  Y.  222) :  Enter  the  Lords  to  Richmond  sitting  in  his  Tent. 
Die  Heere  beider  Feldherrn  lagern  auf  der  Yorderbühne ;  denn 
Richmond  hält  gleich  nach  seinem  Erwachen  eine  Ansprache  an 
seine  Leute  (F.  S.  202  b,  Y.  59.)  (Gl.  S.  589  b  nach  Y.  236): 
His  oration  to  his  souldiers.  In  dem  vierten  Bühnenraum  spielen 
sich  die  verschiedenen  kleinen  Zeltszenen  ab,  —  auf  der  Hinter- 
bühne geschehen  die  Geistererscheinungen  und  auf  der  Yorder- 
bühne lagern  die  Soldaten. 


IL 

Die  OberbQhne. 

Teil  I.    Oberbühne. 

Die  Oberbühne,  dasselbe  Bühnenfeld,  welches  Brandl  „erhöhte 
Hinterbühne"  nennt,  wird  bei  Shakespeare  für  die  ver- 
schiedensten Zwecke  herangezogen.  Am  häufigsten  vertritt  sie 
die  Wälle  einer  belagerten  Stadt.  Die  Bühnenanmerkungen 
lassen  auf  ein  Signal  der  Belagerer  die  Eingeschlossenen  auf 
den  Wällen  7Air  Unterhandlung  erscheinen:  „on  the  walls".  Wir 
finden  sogar  den  Namen  der  Stadt  einigemale  in  den  Bühnen- 
anweisungen direkt  angegeben,  z.  B. :  Enter  before  Aijgiers.  Die 
Oberbühne  ist  dann  als  Anglers"  Festungswall  gedacht,  der  Hinter- 
grund der  Hinterbühne  vertritt  die  Stadtmauern  und  die  Hinter- 
bühne selbst  ist  ein  Platz  vor  der  Stadt.  Yor  unsern  Augen 
wird  mehrmals  ein  regelrechter  Sturm  auf  die  Oberbühne  aus- 
geführt; Leitern  werden  angelegt,  die  Feinde  brechen  durch  die 
Fensteröffnungen  ein,  öffnen  von  drinnen  die  Türen  der  Hinter- 
bühne, —  die  Tore  der  Festung,  —  und  die  feindliche  Stadt 
gilt  als  erobert.  Auch  die  Fenster  der  Oberbühne  sind  in  ver- 
schiedenen Dramen  durch  Bühnenanmerkungen  belegt.  Ebenso 
ist  das  Yorhandensein  der  Wendeltreppen,  die  hinter  der  Hinter- 
bühne zur  Oberbühne  führen,  klar  zu  beweisen.  Bringt  die 
Bühnenanmerkung  ein  „aloft"  oder  ein  „aboue",  so  ist  damit 
die  Oberbühne  gemeint.  Sie  vertritt  hier  die  römische  Redner- 
bühne, da  einen  Hügel,  von  dem  aus  ein  Soldat  den  Gang  der 
Schlacht  verfolgt.  Bald  ist  sie  ein  Frauengemach,  bald  ein 
Grabmal;  jetzt  das  Senatshaus,  dann  wieder  eine  Terrasse.  Fast 
unerschöpflich  ist  ihre  Yerwendung.  Sie  muss  immerhin  eine 
beträchtliche  Höhe  besitzen,  um  den  Gebrauch  einer  Strickleiter 
nicht  als  lächerlich  erscheinen  zu  lassen.  Kommt  ein  Schauspiel 
im  Schauspiel  vor,  so  findet  es  auf  der  Hinterbühne  statt,  und 
die  Zuschauer  sitzen  auf  der  Oberbühne.     (Kap.  I.) 

In  der  folgenden  Anführung  der  Belege  aus  Shakespeareschen 
Dramen  sind  an  einigen  Stellen  die  verschiedenen  Unterabtei- 
lungen zeitweilig  nicht  ganz  streng  zu  trennen,  da  eine  Bühnen- 
anmerkung oft  mehrere  der  aufgestellten  Unterabteilungen  in 
sich  birgt.    Wollte  man  diese  Bühnenanmerkung  noch  mehrmals 
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spalten,  so  würde  die  an  sich  grosse  Zahl  unnötig  anschwellen. 
Daher  sind  einige  Punkte  verschiedentlich  am  ungehörigen  Platze 
doch  besprochen.  Aus  der  Menge  der  vorhandenen  Beispiele 
sind  zunächst  diejenigen  herausgehoben,  die  in  der  Bühnen- 
anmerkung den  Namen  der  belagerten  Stadt  bringen. 

King  John,  Akt  II  und  III. 

Der  zweite  und  dritte  Akt  in  j,King  John"  spielt  vor  den 
Mauern  von  Angers.  Nimmt  man  an,  dass  der  Hintergrund  der 
Hinterbühne  vielleicht  durch  Behänge  als  die  Mauern  der  be- 
lagerten Stadt  gekennzeichnet  sind,  so  ist  in  diesem  Falle  eine 
Änderung  der  Dekoration  beigeschlossenem  Yorhange  möglich.  (F. 
S.  3b,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  324b  nach  Y.  276):  Enter  b efore  Angiers, 
Philip  King  of  France,  Lewis,  Daulphin,  Austria,  Constance, 
Arthur.  Philipp  von  Frankreich  begehrt  für  seinen  Schützling 
Arthur,  und  Johann  von  England  für  sich  Öffnung  der  Tore. 
Beide  Parteien  kommen  überein,  die  Entscheidung  den  Bürgern 
anheim  zu  legen.  Philipp  lässt  das  übliche  Signal  blasen,  und 
ein  Bürger  erscheint  auf  der  Oberbühne.  (F.  S.  5  a,  Y.  24 — 25.) 
(Gl.  S.  336  b  nach  Y.  201):  Trumpet  sounds.  Enter  a  Citizen 
upon  the  walles.  Die  Bürger  ziehen  sich  sehr  diplomatisch  aus 
ihrer  kritischen  Lage.  Dem  Sieger  wollen  sie  die  Tore  öffnen. 
Es  entwickelt  sich  auf  der  Hinterbühne  eine  Schlacht,  die  un- 
entschieden bleibt.  Der  Herold  von  Frankreich  fordert  Einlass 
für  Arthur  (F.  S.  5b,  Y.  63—65.)  (Gl.  S.  337  b  nach  Y.  299): 
Here  after  excursions,  enter  the  Herald  of  France  with  Trumpets 
to  the  gates.  Dieses  „to  the  gates"  beweist,  dass  alles  auf  der 
Hinterbühne  vor  sich  geht.  Die  Türen  der  Hinterbühne  sind 
als  Tore  von  Angers  gedacht.  Die  Bürger  haben  während  des 
Kampfes  auf  der  Oberbühne  gestanden;  das  zeigen  die  Worte 
ihres  Sprechers  (F.  S.  6  a,  Y.  25.)  (Gl.  S.  337  b,  Y.  325):  Heraids 
from  off  our  towres  we  might  behold  etc.  Und  auch  später  die 
zornige  Auslassung  des  Bastards  (F.  S.  6  b,  Y.  12 — 15.)  (Gl. 
S.  338  a,  Y.  373 — 376) :  By  heauen,  these  scroyles  of  Angiers 
flout  you  kings  and  stand  securely  on  their  battelments  as  in  a 
theatre,  whence  they  gape  and  point  at  your  industrious  Scenes 
and  acts  of  death.  Die  folgenden  Ereignisse  vollziehen  sich  alle 
vor  den  Mauern  von  Angers,  bis  durch  die  Gefangennahme  Arthurs 
und  die  Niederlage  Philipps  der  Schauplatz  nach  England  ver- 
legt wird. 

Henry  Y,  III,  I— III. 

Die  Szene  zeigt  die  Stürmung  Plarfleurs  in  vollem  Gange. 
(F.  S.  77  b,  Y.  15—16.)  (Gl.  S.  448  b  nach  Y.  35):  enter  the 
King,  Exeter,  Bedford  and  Gloucester.  Alarum.  Scaling  Ladders 
at  Harfleur.  Sturmleitern  werden  angelegt;  der  König  selbst 
feuert  seine  Leute  an,  noch  einmal  zu  versuchen,  im  Sturme 
die  Wälle  zu  nehmen  (F.  S.  77  b,  Y.  17—19.)  (Gl.  S.  448  b, 
Y.  1 — 2):  Once  more  unto  the  Breach,  Deare  Friends,  once 
more;   or   close   the  Wall   up  with  our  English  dead.     Im  Yer- 
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lauf  des  Kam|)fes  lässt  die  Stadt  um  eine  Unterredung  blasen. 
(F.  S.  78  b,  y.  58.)  (Gl.  8.  450  a,  Y.  149):  The  Towne  sounds 
a  Parley.  König  Heinrich  erscheint  mit  seinem  Gefolge  auf  der 
Hinterbühne  vor  den  Wällen  und  fordert  den  Gouverneur  zur 
Übergabe  auf.  Letzterer  muss  oben  auf  der  Oberbühne  auf- 
treten, da  ja  erst  nach  der  Unterredung  die  Tore  geöffnet  werden 
und  der  König  einzieht.  Die  Bühnenanweisung  erwähnt  besonders 
(F.  S.  79a,  y.  57.)  (Gl.  S.  450b  nach  y.  58):  Flourish,  and 
enter  the  Towne,  nicht  das  übliche  „exeunt".  So  könnte  der 
Hintergrund  der  Hinterbühne  die  kulissenartigen  Behänge  einer 
Stadt  tragen.  Der  Aktanfang  und  die  folgende  Szene  ly  als 
yorderbühnenszene  ermöglichten  immerhin  die  Inszenierung. 

Coriolanus  I,  ly. 

(F.  S.  4  b,  y.  56—59.)  (Gl.  S.  658  b):  Enter  Martins,  Titus 
Lartius,  with  Drumme  and  Colours,  with  Captaines  and  Souldiers, 
as  before  the  City  Corialus:  to  them  the  Messenger. 

Hält  man  die  Szene  III  auch  für  die  Hinterbühne  fest,  so 
genügte  das  Auftreten  des  Martins  und  Titus  Lartius  auf  der 
yorderbühne  bis  zu  dem  Signalblasen,  den  Hintergrund  der 
Hinterbühne  durch  einen  gemalten  Behang  als  Corioli  kenntlich 
zu  machen.  Bis  zum  Aktschluss  würde  diese  Dekoration  nicht 
stören.  Martins  lässt  das  Signal  zu  einer  Unterredung  geben, 
und  alsbald  erscheinen  die  Senatoren  auf  den  Mauern  Coriolis, 
das  ist  auf  der  Oberbühne.  (F.  S.  oa,  Y.  13—14.)  (Gl.  S.  658  b 
nach  y.  12):  They  sound  a  Parley:  Enter  two  Senators  with 
others  on  the  Walles  of  Corialus.  Der  Kampf  wogt  durch  die 
Tore  Coriolis,   —   die  Türen  der  Hinterbühne   — ,   hin  und  her. 

Timon  of  Athens. 

Der  Schluss  des  Stückes  spielt  vor  den  Mauern  von  Athen. 
Szene  I  geht  im  Wald  vor  Timons  Höhle,  also  auf  der  Hinter- 
bühne vor  sich.  Szene  II  und  III  sind  ohne  Schwierigkeit  auf 
die  yorderbühne  zu  verlegen,  so  wäre  die  Möglichkeit  gegeben, 
die  erste  Szenerie  zu  ändern  und  den  Hintergrund  der  Plinter- 
bühne  mit  den  Behängen  einer  Steinmauer  zu  versehen.  Alci- 
biades  will  sich  an  den  Senatoren  für  seine  Yerbannung  rächen. 
Das  übliche  Trompetensignal  ruft  diese  auf  die  Mauern  von 
Athen,  —  auf  die  Oberbühne.  (F.  S.  97  b,  y.  29—30.)  (Gl. 
S.  763  a):  Trumpets  sound.  Enter  Alcibiades  with  his  Powers 
before  Athens.  Diese  erscheinen  sofort,  (y.  32 — 34.)  (Gl. 
S.  763  a  nach  y.  2):  Sound  a  Parley.  The  Senators  appeare 
upon  the  walls.  Durch  ihre  yersprechungen  lässt  sich  Alcibiades 
erweichen.  „Descend  and  open  vour  uncharged  Ports"  (F.  S.  98  a, 
y.  34.)  (Gl.  S.  763  b,  y.  55),  ruft  er  den  zitternden  Stadtvätern 
hinauf  und  sofort  öffnen  sich  ihm  die  Tore  Athens,  das  sind 
die  Türen  der  Hinterbühne. 

Es  schliesst  sich  eine  Reihe  von  Stellen  an,  die,  ohne  Bei- 
fügung eines  Namens,  die  Benutzung  der  Oberbühne  in  dem 
einfachen:  —  on  the  Walles  —  verlangen. 

2* 
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Henry  VI,  first  part,  I,  Sz.  Y  und  YI,  11,  Sz.  I. 

Diese  Stelle  bietet  zum  erstenmal  einige  Schwierigkeiten, 
wenn  man  für  die  Hinterbühne  Behänge  annimmt.  Die  erste 
Szene  des  ersten  Aktes  spielt,  als  in  der  Westminster- Abtei  ge- 
dacht, wahrscheinlich  auf  der  Hinterbühne.  Der  gleiche  Schau- 
platz wird  durch  die  zweite  Szene  vor  Orleans  in  Anspruch  ge- 
nommen. Die  dritte  Szene  verlangt  den  gleichen  Ort.  (Gl. 
S.  472  b  nach  Y.  14) :  Gloucesters  men  rush  at  the  Tower  Gates, 
and  Woodvile  the  Lieutenant  speaks  within.  — -  Sz.  lY,  wie  an 
andrer  Stelle  ausgeführt,  verlangt  bereits  die  Hinterbühne,  und 
die  Oberbühne  vertritt  die  Wälle  der  Stadt  Orleans.  Dieser 
Schauplatz  bleibt  bis  zur  ersten  Szene  des  zweiten  Aktes.  Die 
folgende  Szene  kann  auf  die  Yorderbühne  verlegt  werden  .  .  . 
So  wäre  wohl  Gelegenheit,  die  Behänge  zu  entfernen,  aber  die 
Frage  bleibt  offen,  wie  die  wechselnde  Inszenierung  der  ersten 
Szene  bei  steter  Folge  zu  denken  ist.  —  Nun  zu  A.  1,  Sz.  Y 
und  Yl,  und  A.  11,  Sz.  1,  zurück.  Die  Jungfrau  ist  im  Kampf 
siegreich  und  zieht  mit  ihren  Truppen  in  die  Stadt.  (F.  S.  100  b, 
Y.  64—65.)  (Gl.  S.  474  nach  Y.  14):  A  short  Alarum:  then 
enter  the  Towne  with  Souldiers.  —  Nach  wenigen  Augenblicken 
erscheint  sie  mit  Karl  und  seinen  Feldherren  auf  den  Wällen 
der  Stadt  Orleans  —  also  auf  der  Oberbühne.  (F.  S.  101  a, 
Y.  29—30.)  (Gl.  S.  475  a  nach  Y.  39) :  enter  on  the  walls, 
Puzel,  Dolphin,  Reigneir,  Alanson,  and  Souldiers.  —  Talbot 
sinnt  auf  Rache ;  er  weiss,  dass  die  Franzosen  in  dieser  Glücks- 
nacht sorglos  sind  und  beschliesst,  sofort  einen  Sturm  zu  wagen. 
(F.  S.  101b,  Y.  9—10.)  (Gl.  S.  475  b  nach  Y.  2):  Enter  Talbot, 
Bedford,  and  Burgundy,  with  scaling  ladders.  —  Der  Plan  ge- 
lingt. Die  sorglosen  Sieger  werden  aus  der  Stadt  gedrängt. 
In  den  Hemden  springen  sie  über  die  Wälle.  (F.  S.  101  b, 
Y.  46.)  (Gl.  S.  475  b  nach  Y.  38):  The  French  leape  ore  the 
walles  in  their  shirts. 

Henry  YI,  third  part  Y,  I  und  Henry  YI,  third  part  Y,  YI. 

Die  verschiedenen  kleinen  Schwierigkeiten  inbetreff  der 
Dekoration  des  Hintergrundes  der  Hinterbühne  sind  gelöst, 
wenn  man  überhaupt  nur  zwei  Arten  von  Behängen  annimmt, 
einen  Behang,  der  den  Hintergrund  eines  Wohnraumes  bildet, 
und  einen  Behang,  der  eine  Stadtmauer  vertritt.  Gerade  in 
letzterem  Falle  wird  man  in  der  Yerwendung  nicht  peinlich  ge- 
wesen sein;  derselbe  Behang  kann  die  Mauern  des  Towers,  die 
Mauern  von  Angers  oder  einer  anderen  Festung,  einer  Terrasse 
oder  sonst  eine  Steinmauer  vertreten.  —  Im  fünften  Akt  wird 
die  Oberbühne  zweimal  gebraucht;  in  der  ersten  Szene  vertritt 
sie  die  Wälle  von  Coventry.  (F.  S.  168  a,  Y.  22—23.)  (Gl. 
S.  550  a  nach  Y.  64):  Enter  Warwicke,  the  Maior  of  Coventry, 
two  Messengers,  and  others  upon  the  Walls.  Unten  auf  der 
Hinterbühne  begehrt  Eduard  vergeblich  Einlass.  Oxford,  Mon- 
tague  und  Somerset  ziehen  mit  fliegenden  Fahnen  und  klingen- 
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dem  Spiele  heran,  um  Warwick  zu  unterstützen;  ihnen  öffnen 
sich  die  Tore.  Eduard  aber  muss  unverrichteter  Sache  abziehen, 
nachdem  er  Warwick  zu  einer  offenen  Feldschlacht  heraus- 
gefordert hat,  die  dieser  auch  annimmt.  Szene  II  bis  V  können 
auf  die  Yorderbühne  verlegt  werden,  und  so  die  Dekoration  der 
Hinterbühne  für  Szene  YI  bleiben.  Die  Oberbühne  stellt  ein 
Zimmer  des  Towers  dar,  der  Hintergrund  der  Hinterbühne  also 
wieder  eine  Steinmauer,  so  genügt  derselbe  Behang  für  beide 
Szenen.  (F.  S.  171  a,  Y.  51—52.)  (Gl.  S.  554  a  nach  Y.  90)  : 
Enter  Henry  the  sixt,  and  Richard,  with  the  Lieutenant  on  the 
AYalles.  —  Richard  schickt  den  Kommandanten  fort  und  ersticht 
dann  Heinrich. 

Ganz  genau  wie  bei  Shakespeare  ist  auch  in  Robert  Greenes 
Selimus  die  Oberbühne  verwandt.  Acomat  ist  nach  Natolia  auf- 
gebrochen, das  als  erstes  Opfer  seiner  Empörung  fallen  soll.  Er 
lässt  unter  den  Mauern  durch  einen  Trompetenstoss  die  Bürger 
zur  Unterhandlung  rufen.  Diese  erscheinen  auch  sofort  unter 
Leitung  seines  Neffen  Mahomet.  (S.  44  nach  Y.  1165):  All.  A 
parley.  Mahomet,  Belierbey,  and  soldiers  on  the  walls.  Sie 
wollen  sich  nicht  freiwillig  ergeben.  Daraufhin  lässt  Acomat 
die  Stadt  stürmen.  (S.  45  nach  Y.  1201):  Alarum.  Scale  the 
walls.  Enter  Acomat,  Yizier  and  Regan  with  Mahomet.  Auf 
Leitern  brechen  sie  in  die  Stadt  ein,  die  Türen  der  Hinterbühne 
werden  von  innen  von  den  Siegern  geöffnet  und  der  junge 
Mahomet  gefangen  auf  die  Hinterbühne  herausgeführt.  Er  wird 
verurteilt,  seinen  Tod  durch  einen  Sturz  von  den  Wällen  in 
aufgepflanzte  Lanzen  zu  finden.  —  Und  in  gleicher  Weise  ist 
die  Oberbühne  am  Schluss  des  gleichen  Stückes  verwandt. 
Selimus  lässt  durch  einen  Trompetenstoss  die  Königin  auf  die 
Wälle  von  Amasia  rufen,  um  sie  zur  Übergabe  der  Stadt  auf- 
zufordern. (S.  88  nach  Y.  2369):  A  parley:  Queen  of  Amasia 
and  her  soldiers  on  the  walls.  Sie  verschmäht  es  stolz,  darauf 
erfolgt  der  Sturm  auf  die  Wälle.  (S.  89,  Y.  2400):  Alarum, 
beats  them  off  the  walls.  Alarum.  —  Genau  dasselbe  Bild  wie 
bei  dem  Sturm  auf  Natolia  entwickelt  sich  auf  der  Bühne;  die 
Königin  wird  alsbald  gefangen  herausgeführt  und  auf  der  Bühne 
erwürgt. 

In  den  vorhergehenden  Erläuterungen  begegnete  uns  schon 
mehrmals  bei  Yerwendung  der  Oberbühne  als  Örtlichkeit :  enter 
the  town.  Wir  haben,  um  es  kurz  zusammenzufassen,  bis  jetzt 
l^ühnenanmerkungen  gefunden,  die  den  Namen  der  betreffenden 
Festung  brachten,  dann  solche,  die  nur  „on  the  walls"  lauten, 
unter  allen  verstreut  auch  einige  mit  der  Bezeichnung  „the 
tpwn".  Jetzt  fügen  sich  noch  vier  Stellen  an,  welche  die 
Örtlichkeit  genau  bezeichnen:  „the  Tower",  „the  Tarras",  „the 
Pulpit",  „the  Hill".  —  Die  Oberbühne  ist  überall  der  Schau- 
platz, —  die  Dekoration  des  Hintergrundes  der  Hinterbühne 
wird  wohl  immer  dieselbe,  —  die  einer  Mauer  sein. 
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Henry  VI,  second  part  lY,  Y  und  lY,  IX. 

Zweimal  tritt  im  vierten  Akt  die  Oberbühne  in  Tätigkeit. 
Gerade  hier  ist  es  zu  erkennen,  dass  man  für  den  Hintergrund 
der  Hinterbühne  wohl  selbst  bei  spezifizierten  Bühnen- 
anmerkungen nur  denselben  Behang  verwandte.  —  Sz.  Y  ver- 
langt den  Tower,  Sz.  IX  the  Tarras.  Beide  Szenen  sind  an 
sich  ziemlich  kurz,  sodass  eine  besondere  Dekoration  für  die 
wenigen  Yerse  etwas  umständlich  wäre.  Dagegen  stört  der  Be- 
hang einer  Steinmauer  im  ganzen  vierten  Akt  nicht  und  er 
passt  auch  in  den  beiden  erforderlichen  Fällen.  —  In  Szene  Y 
erscheint  auf  der  Oberbühne  Lord  Scales  mit  wenigen  Be- 
gleitern als  auf  den  Wällen  des  Towers.  Unten  treten  Bürger 
auf,  die  ihn  um  Unterstützung  gegen  die  Rebellen  bitten.  (F. 
S.  140  b,  Y.  2—3.)  (GL  S.  519  a):  Enter  Lord  Scales  upon  the 
Tower  Walking.  Then  enters  two  or  three  Citizens  below.  — 
In  der  IX.  Szene  sitzt  Heinrich  mit  seiner  Gemahlin  Margarethe 
auf  der  Terrasse  der  Burg  Kenilworth.  (F.  S.  142  b,  Y.  3—4.) 
(Gl.  S.  521  a  nach  Y.  72) :  Sound  Trumpets.  Enter  King,  Queene, 
and  Somerset  on  the  Tarras.  —  Auf  der  Hinterbühne  erscheint 
ein  Haufen  von  Cades  Anhängern  mit  Stricken  um  den  Hals, 
zum  Zeichen  der  Unterwerfung  und  der  Selbstverurteilung  zum 
Tode.     Enter  Multitude  with  Halters  about  their  Neckes. 

Julius  Caesar  III,  IL 

Für  die  beiden  Hauptszenen  des  dritten  Aktes  genügt  an- 
scheinend dieselbe  Dekoration  des  Hintergrundes  der  Hinterbühne: 
eine  Steinmauer.  Nimmt  man  dagegen  eine  w^echselnde  Inszenierung 
an,  die  Rednerbühne  der  zweiten  Szene  durch  einen  besonderen 
Behang  gekennzeichnet,  so  wäre  es  in  der  Szenenfolge  möglich. 
Der  Schluss  der  Szene  I  kann  auf  der  Yorderbühne  gespielt  werden. 
(Gl.  S.  776  b  nach  Y.  253):  Exeunt  all  but  Antony.  Die  kleine 
Szene  III  ist  an  sich  eine  Yorderbühnenszene.  (F.  S.  121  a,  Y.  8 — 9.) 
(Gl.  S.  777a  nach  Y.  10):  Enter  Brutus  and  goes  into  the 
Pulpit,  and  Cassius  with  the  Plebeians. 

Julius  Caesar  Y,  III. 

Die  Inszenierung  der  Hinterbühne  genügt  für  den  ganzen 
fünften  Akt.  Die  Oberbühne  ist  der  Hügel,  von  dem  aus 
Pindarus  während  der  Schlacht  bei  Philippi  seinem  Herrn 
Cassius  den  Gang  des  Gefechts  verkündet.  (F.  S.  128  b,  Y.  17.) 
(Gl.  S.  785a,  Y.  20):  Go,  Pindarus,  get  higher  on  that  hill. 
Yon  wo  aber  Pindarus  Ausschau  hält,  verrät  uns  fünf  Yerse 
weiter  die  Bühnenanweisung.  (F.  S.  128  b,  Y.  23.)  (Gl.  S.  785  a, 
Y.  28):  Pindarus  aboue. 

Hinter  der  Hinterbühne  führte  allem  Anschein  nach  eine 
Wendeltreppe  empor  auf  die  Oberbühne.  Shakespeare  hat 
diesen  Yerhältnissen  genau  Rechnung  getragen.  Wenige  Yerse 
verdecken  das  Abtreten  von  der  Hinterbühne  bis  zum  Er- 
scheinen auf  der  Oberbühne,  und  ebenso  sind  für  den  umge- 
kehrten Fall  stets  einige  Yerse  eingeschoben. 
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King  Richard  II,  III,  III. 

Die  Inszenierung  genügt  für  den  dritten  Akt.  (F.  S.  36  a, 
Y.  39—41.)  (Gl.  S.  371a  nach  Y.  61):  Parle  without,  and 
answere  within :  then  a  Flourish.  Enter  on  the  Walles,  Richard, 
Carlile,  Aumerle,  Scroop,  Salisbury.  —  Bolingbroke  lässt  den 
König  auffordern,  herabzukommen,  damit  sie  persönlich  sich  be- 
sprechen können.  Notgedrungen  muss  Richard  sich  auch  dieser 
Forderung  fügen.  (F.  S.  37  a,  Y.  25—26.)  (Gl.  S.  372,  Y.  176 
bis  177): 

My  Lord,  in  the  base  Court  he  doth  attend 

to  speake  with  you,  may  it  please  you  to  come  downe. 

Drei  Yerse  füllen  die  Zwischenzeit,  dann  meldet  unten  Northumber- 
land:  yet  he  is  come. 

Henry  YI,  first  part  Y,  III. 

Sz.  I  auf  der  Yorderbühne.  Für  Sz.  II  bis  lY  kann  die 
Dekoration  der  Sz.  III  vorhanden  sein.  Sz.  Y  auf  der  Yorder- 
bühne. 

(F.  S.  116  b,  Y.  11.)  (Gl.  S.  492  a  nach  Y.  130):  Sound. 
Enter  Reignier  on  the  Walles.  —  Suifolk  hat  Margaretha  von 
Neapel  gefangen  genommen.  Er  will  sie  zu  Heinrichs  Weib 
macheji.  Die  Überbühne  ist  die  Burg  ihres  Yaters.  Suffolk 
lässt  diesen  durch  ein  Trompetensignal  auf  die  Wälle  rufen,  um 
ihm  die  Werbung  vorzulegen.  Reignier  ist  für  den  Plan  und 
steigt  herab,  um  persönlich  die  Unterhandlungen  weiterzuführen. 
(F.  S.  116  b,  Y.  27—28.)  (Gl.  S.  492  a,  Y.  143—144):  Upon  thy 
Princely  Warrant,  I  descend,  to  giue  thee  answer  of  thy  just 
demand.  —  Ein  Yers,  die  Antwort  Suffolks:  And  beere  I  will 
expect  thy  comming,  —  genügt,  um  Reignier  oben  ab-  und 
unten  auftreten  zu  lassen.  Ausserdem  füllt  Trompetenblasen 
die  Zwischenzeit. 

Henry  YI,  third  part  lY,  YII. 

Sz.  YI  und  Sz.  YIII  sind  möglicherweise  auf  die  Yorder- 
bühne zu  verlegen.  —  König  Eduard  will  sich  das  Land  von 
neuem  erobern.  Yor  York  wird  seinem  Yordringen  zuerst  Halt 
geboten.  Die  Tore  sind  verschlossen.  Hastings  fordert  freien 
Einzug.  (F.  S.  166  b,  Y.  47—48.)  (Gl.  S.  548  b,  Y.  16):  My 
Liege,  He  knocke  once  more  to  summon  them.  —  Daraufhin 
erscheinen  der  Schultheiss  und  die  Aldermänner  der  Stadt  auf 
der  Oberbühne.  (F.  S.  166  b,  Y.  49—50.)  (Gl.  S.  548  b  nach 
Y.  16):  Enter  on  the  Walls,  the  Mayor  of  Yorke,  and  bis 
Brethren.  —  Sie  lassen  sich  betören,  die  Tore  zu  öffnen.  (F. 
S.  167  a,  Y.  6.)  (Gl.  S.  549  a  bei  Y.  29):  He  descends.  —  In 
fünf  Yersen  tauschen  inzwischen  Gloster  und  Hastings  ihre 
Meinung,  dass  es  nicht  schwer  halten  werde,  den  Schultheissen 
noch  zu  mehr  zu  vermögen ;  da  tritt  dieser  schon  unten  auf  mit 
seinen  Begleitern.  (F.  S.  167  a,  Y.  12.)  (Gl.  S.  549  a  nach 
Y.  34):  Enter  the  Maior  and  two  Aldermen. 
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Titus  Andronicus  Y,  II. 

Tamora  kommt  mit  ihren  beiden  Söhnen  verkleidet  vor  das 
Haus  des  Titus  und  klopft  an  dessen  Studierzimmer.  (F.  S.  49  a, 
Y.  18.)  (Gl.  S.  707  b  nach  Y.  165):  Enter  Tamora  and  her  two 
Sonnes  disguised  und  Y.  27;  they  knocke  and  Titus  opens  his 
study  dore.  —  Dies  ist  die  einzige  Bühnenanweisung,  die  sowohl 
Quarte  wie  Folio  im  Yerlauf  der  ganzen  Szene  bringen.  Wo 
soll  man  nun  das  Studierzimmer  des  Titus  suchen?  Ich  glaube, 
dass  die  Oberbühne  dafür  zu  nehmen  ist.  Tamora  lässt  unten 
an  einer  der  Türen  anklopfen,  dann  erscheint  oben  Titus  an 
einem  geöffneten  Fenster  der  Oberbühne.  (Zu  vgl.  wäre 
Marlowes  Massacre  of  Paris,  wo  auch  die  Oberbühne  als  Studier- 
zimmer gedacht  ist.)  Wohl  heisst  es:  Titus  opens  his  study 
dore,  wahrscheinlich  nur  ein  Fenster  der  Oberbühne.  Denn  es 
dauert  noch  geraume  Zeit,  bis  Tamora  nach  langen  Unter- 
handlungen sagen  kann:  See  heere  he  comes  and  I  must  plav 
my  theame.  (F.  S.  49  b,  Y.  37.)  (Gl.  S.  708  b,  Y.  80) :  Come 
downe  and  welkome  me  to  this  worlds  light.  —  Diese  Worte 
kann  sie  ihm  doch  nur  zurufen,  wenn  sie  unten  steht  und  er 
oben  auf  der  Oberbühne  ihren  überredenden  Worten  lauscht. 
Als  sie  ihn  anscheinend  für  sich  gewonnen  hat,  da  verlässt  er 
mit  den  Worten:  Oh  sweet  Reueuge,  now  do  I  come  to  theo 
(F.  S.  49  b,  Y.  24)  (Gl.  S.  708  a,  Y.  67)  seinen  sicheren  Platz 
und  eilt  hinab  auf  die  Hinterbühne.  Tamora  hat  noch  Zeit  in 
zehn  Yersen  uns  kund  zu  tun,  welches  ihre  Pläne  sind,  dann 
erst  tritt  Titus  unten  auf. 

Julius  Caesar  III,  II. 

Brutus  steigt  auf  die  Oberbühne  —  die  Rednerkanzel.  In 
der  Zwischenzeit  sprechen  noch  die  Bürger  unter  sich,  bis  sie 
ausrufen:  The  noble  Brutus  is  ascended:  silence.  (F.  S.  121a, 
Y.  21.)  (Gl.  S.  777  a,  Y.  11.)  —  Als  dann  unten  Antonius  mit 
Caesars  Leiche  auftritt,  verlässt  oben  Brutus  die  Oberbühne, 
ohne  wieder  die  Hinterbühne  zu  betreten.  Zuvor  hat  er  selbst 
im  Glauben,  Herr  des  Yolks  zu  sein,  Antonius  aufgefordert,  zu 
sprechen.  Das  Yolk  hat  jenem  zugerufen:  Let  him  go  up  into 
the  publicke  Chaire.  (F.  S.  121b,  Y.  15.)  (Gl.  S.  777  b,  Y.  68.) 
Acht  Yerse  werden  noch  gesprochen,  bis  Antonius  oben  seine 
Rede  beginnt:  You  gentle  Romans,  —  am  Schluss  derselben 
fragt  er  anscheinend  so  demütig:  Shall  I  descend?  And  will 
you  giue  me  leave?  (F.  S.  132  a,  Y.  49.)  (Gl.  S.  778  a,  Y.  164.) 
—  Wieder  sind  fünf  Yerse  nötig,  die  Zwischenzeit  zu  füllen,  bis 
ein :  Roome  for  Antony,  most  noble  Antony,  —  sein  Auftreten 
auf  der  Hinterbühne  verkündigt. 

Julius  Caesar  Y,  III. 

Während  der  Schlacht  bei  Philippi  wird  Pindarus  von 
Cassius  auf  einen  Hügel  geschickt,  um  den  Stand  der  Schlacht 
zu  überschauen.  Fünf  Yerse  werden  unten  gesprochen,  bis 
Pindarus  auf  der  Oberbülme  erscheint.    Er  kann  nur  Unglücks- 
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botschaften  melden,  so  befiehlt  ihm  sein  Herr:  Come  downe, 
behold  no  more.  — ^  Nach  den  letzten  Worten  Pindars  spricht 
Cassius  noch  drei  Yerse,  dann  lässt  eine  Bühnenanweisung  den 
Pindar  wieder  unten  auf  der  Hinterbühne  auftreten. 


Teil  IL    Oberbtihiie. 

Auf  allen  drei  erhaltenen  Bühnenbildern  erkennen  wir,  dass 
die  Oberbühne  mit  Fenstern  versehen  war.  Ausserdem  bezeugen 
auch  drei  Bühnenanmerkungen  Shakespeares  das  Yorhandensein 
von  Fenstern  auf  der  Oberbühne. 

Henry  YIH,  Y,  IL 

Yon  der  Oberbühne  aus  beobachtet  der  König  die  schmach- 
volle Behandlung,  die  seinem  Erzbischofe  Cranmer  vom  Staats- 
rat zugefügt  wird.  (F.  S.  228  b,  Y.  53—54.)  (Gl.  S.  617  b  nach 
Y.  18):  Enter  the  king  and  Buts  at  a  Window e  aboue.  Er  will 
unbemerkt  der  Sitzung  beiwohnen,  um  im  rechten  Augenblick 
eingreifen  zu  können.  Er  lässt  deshalb  von  Butts  die  Yorhänge 
vor  das  Fenster  ziehen.  (F.  S.  229  a,  Y.  16—17.)  (Gl.  S.  617  b, 
A'.  34 — 35):  Let  *em  alone,  and  draw  the  Curtaine  close:  we 
shall  heare  more  anon. 

Othello  I,  I. 

Rodrigo  und  Jago  stürmen  vor  das  Haus  Brabantios,  —  die 
Oberbühne,  —  und  schreien  ihm  die  Schande  seiner  Tochter  in 
den  nächtlichen  Schlummer.  Der  alte  Mann  erscheint  oben  an 
einem  Fenster  seines  Hauses.  Die  Folio  bringt  für  sein  Auf- 
treten auf  der  Oberbühne  das  herkömmliche  „aboue".  (F.  S.  310b, 
Y.  42) :  Brabantio  Aboue.  Die  Quarte  I  von  1622  hat  dagegen 
an  dieser  Stelle  dafür  die  Wendung:  Brabantio  at  a  window. 
(Q.  I,  I,  S.  3  nach  Y.  31.)  (Gl.  S.  880  a  nach  Y.  81.)  In 
sechzehn  Yersen  legt  Jago  dem  Freunde  die  Gründe  klar,  warum 
er  ihn  jetzt  verlässt.  Diese  Zeit  genügt,  Brabantio  oben  ab- 
treten, —  ihn  seine  Tochter  suchen,  —  und  unten  wieder  er- 
scheinen zu  lassen.  Sz.  II  auf  der  Yorderbühne  bringt  Gelegen- 
heit, die  Behänge  der  Szene  I  und  III  zu  wechseln. 

Eine  Bühnenanweisung  in  der  „Spanischen  Tragödie"  er- 
wähnt ebenfalls  ein  Fenster  der  Oberbühne.  Im  Yerlauf  der 
Handlung  wird  Bellimperia  eingekerkert.  Ihr  Gefängnis  ist  die 
Oberbühne.  Während  in  der  zweiten  Szene  des  III.  Aktes  sich 
Hieronimo  in  Klagen  über  die  Ermordung  seines  Sohnes  ergeht, 
fällt  ein  Brief  zu  seinen  Füssen  nieder.  (S.  50,  Y.  4) :  A  letter 
falleth.  Dass  der  Brief  von  der  Oberbühne  herabfällt,  dass  diese 
überhaupt  der  Aufenthaltsort  Bellimperias  ist,  beweist  noch  eine 
si)ätere  Bühnenanweisung  desselben  Aktes  (S.  70  nach  Y.  13): 
Bellimperia  at  a  window.  Sie  erscheint  also  an  einem  Fenster 
der  Oberbühne. 

Oft  bringen  die  Bühnenanmerkungen  ein  „aloft"  oder  ein 
„above".     Jedesmal   tritt   dann   die  Oberbühne   in  A^erwendung. 
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Die  Örtlichkeit  ist  verschieden  gedacht.  Hier  ist  das  „aloft" 
der  Balkon  eines  Hauses  (Richard  III,  III,  YII),  (Henry  IV, 
second  part  I,  lY)  oder  das  Zimmer  eines  Hauses  überhaupt 
(Komeo  and  Juliet  III,  V),  (Merchant  of  Yenice  II,  YI),  da  ein 
Grabmal  (Antony  and  Cleopatra  lY,  XY)  oder  auch  das  Capitol 
(Titus  Andronicus  I,  I).  Ob  dem  Gebrauche  eines  „aloft"  oder 
ein  „above"  in  der  Bühnenanmerkung  eine  tiefere  Bedeutung 
zu  Grunde  liegt,  vielleicht  die,  dass  dann  der  Hintergrund  der 
Hinterbühne  aus  technischen  Schwierigkeiten  ohne  Dekoration 
blieb,  ist  nicht  klar  erkennbar.  Es  folgen  sich  in  einigen 
Fällen  zwei  Szenen  verschiedener  Örtlichkeit  auf  der  Hinterbühne, 
an  anderen  Stellen  geht  jedoch  eine  Szene  auf  der  Yorderbühne 
vorher,  so  dass  eine  Inszenierung  möglich  wäre.  Es  ist  immer- 
hin auffallend,  dass  die  kurze,  treffende  Lokalbezeichnung  „aloft" 
oder  „above"  nicht  in  allen  Bühnenanweisungen  durchgeführt  ist. 

Henry  YI,  first  part,  lY,  IL 

Sz.  I  spielt  auf  der  Hinterbühne.  Sz.  II  ist  so  kurz,  dass 
man  vielleicht  eine  besondere  Dekoration  für  unnötig  hielt. 
Talbot  tritt  mit  seinen  Truppen  vor  den  Mauern  von  Bordeaux 
auf.  Der  französische  Feldherr  erscheint  auf  den  Wällen.  (F. 
S.  111b,  Y.  15.)  (Gl.  S.  486  b  nach  Y.  194):  enter  generali  aloft. 
Dass  die  Wälle  mit  aloft  gemeint  sind,  sagen  die  Worte  Talbots: 
Go  to  the  Gates  of  Burdeaux  Trumpeter.  Summen  their  Generali 
unto  the  Wall.    (F.  S.  111b,  Y.  13—14.)    (Gl.  S.  486  b,  Y.  1—2.) 

Henry  YI,  second  part  I,  lY. 

Sz.  III  ist  wohl  für  die  Hinterbühne  berechnet.  Sz.  lY. 
zeigt  nach  den  Yersen  keine  bestimmte  Örtlichkeit;  selbst 
Bolingbroke  spricht  nur  von  einem  „aloft"  und  below.  (Gl. 
S.  501b,  Y.  8 — 10.)  Nur  aus  der  ganzen  Situation  können  wir 
schliessen,  dass  die  Herzogin  von  Gloster  auf  einem  Balkon 
ihres  Hauses  erscheint  und  von  hier  den  Geisterbeschwörungen  zu- 
schaut, die  ihr  Grete  Jordan  und  Hume  auf  der  Hinterbühne 
vorgaukeln.  (F.  S.  125  a,  Y.  25.)  (Gl.  S.  501b  nach  Y.  15): 
Enter  Elianor  aloft. 

Antony  and  Cleopatra  lY,  XY. 

Die  vorhergehende  Szene  nimmt  auch  die  Hinterbühne  in 
Anspruch.  (F.  S.  363a,  Y.  50—51.)  (Gl.  S.  938a):  Enter 
Cleopatra  and  her  Maides  aloft  with  Charmian  and  Iras.  Die 
Oberbühne  vertritt  das  Grabmonument  der  Kleopatra.  Antonius 
wird  sterbend  von  seiner  Wache  hereingebracht.  Oben  auf  der 
Oberbühne  erscheinen  Kleopatra  und  ihre  Dienerinnen.  An 
Seilen  wird  der  Sterbende  hinaufgezogen.  Helpe  Friends  below, 
let's  draw  him  hither,  ruft  Kleopatra  herab.  Sie  selbst  und  ihre 
Frauen  müssen  Hand  anlegen.  (F.  S.  363  b,  Y.  35.)  (Gl.  S.  938  a 
nach  Y.  37) :  They  heaue  Anthony  aloft  to  Cleopatra.  Das  alles, 
besonders  die  letzte  Bühnenanmerkung,  beweist,  dass  Antonius 
wirklich  mit  Stricken  hinaufgezogen  und  nicht  nur  auf  dem 
Rücken   der  Freunde   hinaufgehoben   wird.     Daraus    kann   man 
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einerseits  schliessen,  dass  die  Höhe  der  Oberbühne  doch  schon 
ziemlich  beträchtlich  gewesen  sein  nuiss,  um  ein  solches  Ver- 
fahren nicht  lächerlich  erscheinen  zu  lassen,  andererseits  lässt 
der  A^organg  den  Schluss  zu,  dass  vor  der  grösseren  A^ollendung 
der  Maschin erieen  auf  ähnliche  Art  der  Auf-  und  Abstieg  der 
Götter  (the  Tempest,  —  Cymbeline)  bewerkstelligt  werden 
konnte.  Kaum  in  den  Armen  Kleo])atras  stirbt  Antonius.  Nach 
der  Totenklage  wird  die  Leiche  oben  weggetragen.  (F.  S.  364  a, 
Y.  31.)  (Gl.  S.  938b  nach  Y.  91):  Exeunt,  bearing  of  Anthonies 
body.  Demnach  war  auch  der  ganze  Raum  der  Oberbühne  für 
für  den  Zuschauer  sichtbar.  Die  späteren  Szenen,  in  denen 
Kleopatra  von  Proculeius  überfallen  und  gefangen  genommen 
wird,  spielen  w^ohl  nicht  mehr  auf  der  Oberbühne,  sondern  auf 
der  Hinterbühne,  die  als  Zimmer  in  dem  Grabmal  gedacht  wird. 

Richard  Hl,  III,  Yll. 

Eine  Yorderbühnenszene  geht  voraus.  Buckingham  erwartet 
auf  der  Hinterbühne  den  Lord  Mayor,  die  Aldermänner  und 
einige  Bürger,  die  geschoben  und  gedrängt  Richard  die  Krone 
antragen  sollen.  Auf  den  Rat  Buckinhams  will  sich  Richard 
nicht  sprechen  lassen  und  sich  auf  der  Oberbühne  in  ein  tiefes 
Gebet  versunken  zeigen.  (F.  S.  191a,  Y.  59.)  (Gl.  S.  576  b, 
Y.  55):  Go  up  to  the  Leads,  the  Lord  Maior  Knocks.  Unten 
erscheinen  die  Erwarteten.  Zweimal  kommt  Catesby  mit  der 
abschlägigen  Antwort,  und  dann  erst  tritt  oben  auf  der  Ober- 
bühne der  königliche  Heuchler  auf  zwischen  zwei  Bischöfen. 
(F.  8.  191b,  Y.  4^.)  (Gl.  S.  577  a  nach  Y.  94):  Enter  Richard 
aloft,  betweene  two  Bishops.  Hier  bleibt  er  auch,  als  er  sich 
endlich  dazu  herablässt,  mit  den  Bürgern  zu  unterhandeln. 

Romeo  and  Juliet  III,  Y. 

Sz.  lY  könnte  auf  die  A  orderbühne  verschoben  werden.  Die 
( )berbühne  ist  das  Zimmer  der  Tochter  Capulets.  (F.  S.  68  b,  Y.  32.) 
(Gl.  S.  730a  nach  Y.  36) :  Enter  Romeo  and  Juliet  aloft.  Yon  dem 
I3alkon  herab  hat  sie  die  ersten  AYorte  mit  Romeo  gewechselt. 
Sofort  hat  dieser  den  Plan  gefasst,  vermittelst  einer  Strickleiter 
zu  der  Geliebten  emporzusteigen.  Wiederholt  ist  von  dieser 
Strickleiter  die  Rede  gewesen;  die  Amme  hat  sie  von  Romeo 
geholt  und  sie  Julien  ein  paar  Szenen  vorher  mit  der  Nachricht 
von  Tybalts  Tode  gebracht.  (F.  S.  66  a,  Y.  3.)  (Gl.  S.  7:>7a 
nach  Y.  33):  Enter  Nurse  with  cords.  Jetzt  naht  der  Tag,  die 
Amme  trennt  die  Liebenden;  die  Mutter  Juliens  wird  im  Augen- 
blick hier  sein.  Julia  öffnet  selbst  das  Fenster,  um  den  Geliebten 
in  banger  Sorge  zur  Flucht  anzutreiben:  Then  window  let  day 
in,  and  let  life  out.  Traurig  nimmt  Romeo  von  seinem  jungen 
Weibe  Abschied :  Fare  well,  fare  well,  one  kiss  and  He  descend. 
Wenn  auch  die  Bühnenanweisung  nur  ein:  exit  bringt,  so  muss 
er  doch  auf  der  Strickleiter  vom  Balkon  herabsteigen.  Ab- 
gesehen von  allen  Worten  würde  er  ja  auf  dem  anderen  Wege 
der  Mutter   in   die  Arme   laufen,    die   gleich  darauf  zur  Tochter 
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in  die  Kammer  kommt.  Auf  der  Oberbühne  begibt  sich  in  der 
späteren  Szene  Julia  auch  zu  Bett.  Hier  nimmt  sie  den  Trank, 
der  sie  in  den  Scheintod  versenkt  und  hier  wird  sie  am  Hoch- 
zeitsmorgen tot  aufgefunden. 

Titus  Andronicus  I,  1. 

(F.  S.  31a,  Y.  1.)  (Gl.  S.  688  a):  Enter  the  Tribunes  and 
Senators  aloft.  Die  Oberbühne  vertritt  das  Kapitol.  Bei  Beginn 
der  Szene  sind  oben  die  Tribunen  und  Senatoren  als  vorläufig 
stamme  Zeugen  des  Vorganges  auf  der  Hinterbühne  versammelt. 
Unten  erscheinen  die  kaiserlichen  Prinzen  Saturninus  und  Bassi- 
anus.  Sie  werben  jeder  für  sich  um  die  Kaiserkrone,  die  durch 
den  Tod  ihres  Yaters  erledigt  ist.  Noch  ein  dritter  Bewerber 
um  Roms  Kaiserthron  wird  jetzt  aufgestellt.  (F.  S.  31  a,  Y.  24.) 
(Grl.  S.  688  a  nach  Y.  17):  Enter  Marcus  Andronicus  aloft  with 
the  Crowne.  Oben  tritt  in  den  Kreis  der  Yersammelten  der 
Yolkstribun  Marcus  Andronicus,  der  für  seinen  Bruder  Titus 
Andronicus,  den  siegreichen  Führer  gegen  die  Goten,  Stimmung 
macht.  Alle  wollen  sich  der  kommenden  Wahl  unterwerfen. 
Die  Brüder  verlassen  jetzt  die  Hinterbühne,  um  zum  Kapitol 
hinaufzusteigen.  (F.  S.  31b,  Y.  29.)  (Gl.  S.  688  b  nach  Y.  63): 
Flourish.  They  go  up  into  the  Senat  house.  Sie  benutzen  die 
Treppe  hinter  der  Hinterbühne  und  bleiben  während  der  folgen- 
den Szene  auf  der  Oberbühne.  Unten  zieht  Titus  Andronicus 
ein,  der  seine  gefallenen  Söhne  in  dem  Grabmal  der  Andronici 
bettet.  Marcus  begrüsst  von  der  Oberbühne  herab  den  sieg- 
reichen Bruder  und  trägt  ihm  als  Roms  Dank  die  Kaiserkrone 
an.  Nach  erregten  Beden  hin  und  her  wird  Saturninus  auf  den 
Thron  erhoben.  Dann  kommen  alle  herunter.  (F.  S.  33  a, 
Y.  47.)  (Gl.  S.  690  b  nach  Y.  233):  A  long  flourish  tili  they 
come  down.  Ein  langer  Trompetenstoss  muss  die  Zeit  ausfüllen, 
die  nötig  ist,  um  von  der  Oberbühne  auf  der  verborgenen  Treppe 
auf  die  Hinterbühne  zu  gelangen. 

Hier  entspinnt  sich  der  Knoten  für  die  kommende  Tragödie. 
Saturninus  erhebt  Lavinia,  die  Tochter  des  Titus,  als  seine 
Gemahlin  auf  den  Kaiserthron.  Doch  schon  im  nächsten  Augen- 
blick entbrennt  er  für  Tamora,  die  gefangene  Gotenfürstin. 
Schneller  als  Saturnin  nur  ahnt  und  wünscht,  wird  er  von  Lavinia 
befreit.  Bassian  erhebt  Anspruch  auf  ihre  Hand  und  entführt 
sie  sofort.  Weder  Folio  noch  Quarte  bringt  eine  Bühnenan- 
w^eisung,  die  diese  Entführung,  den  Abgang  der  betreffenden 
Personen,  enthält.  Erst  eine  spätere  Anmerkung  lässt  Lavinia 
und  Bassian  als  bereits  vermählt  wieder  auftreten.  Titus  er- 
sticht den  eigenen  Sohn,  der  ihm  den  Weg  versperrt,  die 
Flüchtigen  zurückzuholen.  Er  ladet  so  eine  Blutschuld  auf  sich, 
die  wenigstens  ein  kleines  Gegengewicht  für  die  ihn  später 
treffenden  Schicksalsschläge  bildet.  Saturnin  erhebt  nun  Tamora 
auf  den  Kaiserthron.  Auch  ihr  Abtreten  von  der  Hinterbühne 
wird  nirgends  vermerkt,  sondern  sofort  nach  der  Ermordung  des 
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jungen  Mutius  lässt  die  Bühnenanweisung  den  Kaiser  oben  auf 
der  Oberbühne  auftreten,  umgeben  von  Tamora,  ihren  Söhnen 
und  dem  Mohr  Aron.  (F.  S.  33  b,  Y.  50—51).  (Gl.  S.  691a 
nach  V.  391):  Enter  aloft  the  Emperour  with  Tamora  and  her 
two  sonnes,  and  Aaron  the  Moore.  Ton  der  Oberbühne  herab 
kündet  er  dem  Titus  seine  Sinnesänderung  an  und  fordert  ihn 
und  alle  Anwesenden  auf,  ihm  alsbald  zum  Pantheon  zu  folgen, 
wo  die  Yermählung  sofort  vollzogen  werden  soll.  Sie  verlassen 
nach  diesen  Worten  die  Oberbühne  und  die  Szene  spielt  sich 
jetzt  wieder  allein  auf  der  Hinterbühne  weiter.  Titus  lässt  sich 
erweichen  und  gestattet  die  Beisetzung  des  Mutius  im  Grabmal 
der  Andronici.  Diese  kleine  Szene  genügt,  um  die  unsichtbare 
A^ermählung  der  beiden  Paare  anzudeuten.  Diese  erscheinen 
wieder  auf  der  Hinterbühne  und  die  feindlichen  Parteien  ver- 
söhnen sich,  wenigstens  äusserlich.  So  spielt  sich  der  ganze 
erste  Akt  abwechselnd  auf  der  Oberbühne  und  auf  der  Hinter- 
bühne ab,  von  der  Oberbühne  auf  die  Hinterbühne  herab  und 
umgekehrt  wieder  von  der  Hinterbühne  auf  die  Oberbühne  hinauf. 

The  Merchant  of  Yenice,  II,  Y. 

Die  Oberbühne  hat  das  Haus  Shylocks  darzustellen.  Jessica 
wird  vom  Yater  aus  dem  Hause  gerufen,  erhält  von  ihm  A^or- 
sichtsmassregeln  eingeschärft  für  die  Dauer  seiner  Abwesenheit 
und  kehrt  dann  in  das  Haus  zurück,  dessen  Türen  sie  dem 
Befehl  des  Yaters  zufolge  fest  verschliesst.  Alsbald  erscheint 
Lorenzo,  um  die  Geliebte  zu  entführen.  Ein  Ruf  und  Jessica 
ist  am  Fenster  des  väterlichen  Hauses.  (F.  S.  170  b,  Y.  2.) 
(Gl.  S.  189  a  nach  Y.  25):  Jessica  aboue.  Sie  wirft  ihm  in  einem 
Kästchen  ihre  Juwelen  herab.  Lorenzo  ruft  ihr  zu:  Descend, 
for  you  must  be  my  torch-bearer  und  gehorsam  tritt  sie  vom 
Fenster  zurück,  eilt  die  Treppe  herab  und  tritt  nach  sieben 
Yersen  auf  der  Hinterbühne  auf. 

Die  gleiche  Yerwendung  des  „aloft"  oder  „above"  findet 
sich  bei  den  zeitgenössischen  Dichtern,  so  auch  z.  B.  in  der 
„Spanischen  Tragödie".  Horatio  und  Bellimperia  treffen  auf  der 
Hinterbühne  zusammen  und  verabreden  eine  spätere  Begegnung 
in  einer  Laube  in  Hieronimos  Garten.  Pedringano  hat  sie 
jedoch  verraten  und  hat  Balthazar  und  Lorenzo  auf  ihre  Spur 
gebracht,  die  das  Gespräch  von  der  Oberbühne  herab  belauschen. 
Die  erste  Bühnenanweisung  sagt  nur  (S.  30  nach  Y.  6):  Pedrin- 
gano showeth  all  to  the  Prince  and  Lorenzo,  placing  them  in 
secret.  Und  wo  dieser  verborgene  Ort  zu  suchen  ist,  verrät  uns 
wenige  Yerse  später  eine  zweite  Bühnenanweisung,  sobald  auch 
Balthazar  und  Lorenzo  zu  reden  beginnen,  von  den  auf  der 
Hinterbühne  Weilenden  anscheinend  unbemerkt.  (S.  31  nach 
Y.  17):  Balthazar  and  Lorenzo  above. 

Zum  Schluss  sei  noch  eine  Stelle,  die  den  Gebrauch  der 
Oberbühnc  betrifft,  besonders  hervorgehoben.  Yon  der  Ober- 
bühne   herab   wagte    der  kleine  Prinz  Arthur   den  Sprung,   der 
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ihm  statt  der  ers(3hntcn  Freiheit  und  Rettung  den  Tod  bringt. 
(King  John  lY,  IIT.)  Er  erscheint  auf  den  Wällen  der  Burg, 
in  der  er  eingekerkert  ist.  (F.  S.  16  b,  Y.  41.)  (Gl.  S.  349  a 
nach  Y.  269.) 

Brandl  [Shakespearesche  Dramatische  Werke,  übersetzt  von 
Aug.  Wilhelm  v.  Schlegel  und  Ludwig  Tieck,  I.  Bd.]  schreibt 
über  diese  Stelle:  „Oberhalb  der  erhöhten  Hinterbühne,  eigent- 
lich auf  dem  Dach  derselben,  gab  es  noch  einen  Platz,  wo  ein 
oder  einige  wenige  Schauspieler  gelegentlich  wirken  konnten : 
Die  Oberbühne.  Gewöhnlich  zwar  pflanzte  sich  hier  der  Trompeter 
auf,  der  von  solcher  Warte  aus  den  ganzen  Bau  und  die  Nach- 
barschaft überschaute  und  das  Signal  zum  Beginn  der  Yorstellung 
hinausschmetterte.  Doch  stand  hier  wohl  der  kleine  Prinz  Arthur 
im  König  Johann,  Akt  lY,  Szene  111,  und  wagte  den  Todes- 
sprung in  die  Tiefe.  Denn  dass  ein  Sprung  von  der  erhöhten 
Hinterbühne  ihn  umgebracht  hätte,  wäre  für  die  Zuschauer  eine 
lächerliche  Zumutung  gewesen."  Diese  „Oberbühne"  Brandls 
ist  der  Turm,  den  man  auf  dem  Bilde  des  Schwanen-Theaters 
nach  der  Zeichnung  Jan  de  Witts  sehen  kann.  Es  ist  jedoch 
nicht  wahrscheinlich,  dass  Prinz  Arthur  von  diesem  Turm  herab 
den  todbringenden  Sprung  wagt.  Erstlich  ist  nach  dem  vor- 
handenen Bilde  ein  Sprung  über  das  vorragende  Dach  nicht  gut 
möglich,  zweitens  wäre  die  Höhe  der  Hinterbühne  und  des 
Turmes  auch  wohl  zu  beträchtlich,  so  dass  ein  Sprung  den 
betreffenden  Schauspieler  in  Gefahr  gebracht  hätte,  w^irklich  ein- 
mal sich  ernstlich  zu  verletzen.  Prinz  Arthur  wird  demnach  ein 
Stockwerk  tiefer  auf  unserer  Oberbühne  zu  denken  sein;  diese 
war  immerhin  hoch  genug,  um  den  Gebrauch  einer  Strickleiter 
in  „Romeo  und  Julia"  angebracht  erscheinen  zu  lassen,  um  es 
erklärlich  zu  finden,  wenn  Antonius  in  „Antonius  und  Kleopatra" 
nur  mit  Mühe  auf  dem  Rücken  seiner  Freunde  in  das  Grabmal 
der  Kleopatra  gehoben  w^ird. 

Der  Turm,  die  „Brandische  Oberbühne",  ist  in  Shake- 
speareschen  Stücken  nur  einmal  wirklich  zu  belegen  und  zwar 
in  Henry  YI,  first  part  Hl,  11.  —  Die  Jungfrau  ist  mit  wenigen 
Begleitern  als  Bauern  verkleidet  in  das  von  den  Engländern 
besetzte  Ronen  gedrungen.  Sie  hat  mit  den  Franzosen  ver- 
abredet, ihnen  durch  Schwingen  einer  brennenden  Fackel  das 
Zeichen  zum  Eindringen  in  die  Stadt  zu  geben.  (F.  S.  107  b, 
Y.  19—20.)  (Gl.  S.  482  a  nach  Y.  24):  Enter  Pucell  on  the 
top,  thrusting  out  a  Torch  burning.  —  Dass  hier  der  Turm  in 
Betracht  zu  ziehen  ist,  beweist  ausserdem  noch  der  Umstand, 
dass  die  Jungfrau  wenige  Yerse  später  auf  einem  anderen 
Schauplatz  „on  the  walls",  also  auf  unserer  Oberbühne  auftritt. 
Durch  die  verschiedenen  Ausdrücke  ist  schon  ein  verschiedener 
Schauplatz  gekennzeichnet.  Reignier  weist  auch  auf  den  Turm 
hin  mit  seinen  Worten  (F.  S.  107  b,  Y.  16) :  By  thrusting  out 
a  Torch  from  yonder  tower  etc.    (Gl.  S.  482  a,  Y.  23.)  —  Tower 
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und  top  zeigen,  dass  nicht  unsere  Oberbühnc,  sondern  eben  der 
Turm  in  Frage  kommt.  Unsere  Oberbühne  vertritt  sofort  die 
Wälle  Rouens,  auf  denen  sich  die  Jungfrau  mit  Karl,  dem 
Bastard  und  Reignier  nach  ihrem  Eindringen  in  die  Stadt  zeigt, 
um  Talbot  und  den  sterbenden  Bedford  zu  verhöhnen.  (F. 
S.  107  b,  Y.  39—40.)  (Gl.  S.  482  a  nach  Y.  40) :  enter  Talbot 
and  Bourgonie  without:  within  Pucell,  Charles,  Bastard  and 
Reigneir  on  the  AYalls.  —  Die  Jungfrau  ahnt  einen  neuen  An- 
griff und  verlässt  mit  ihren  Begleitern  die  Wälle,  um  gegen 
einen  Überfall  Yorsichtsmassregeln  zu  treffen.  (F.  S.  108  a, 
Y.  14. j     (Gl.  S.  482  b  bei  Y.  74/:  exeunt  from  the  Walls. 

In  Henry  YI,  first  part  I,  lY  Hesse  der  Ausdruck  „on  the 
Turrets"  vermuten,  dass  auch  hier  der  Turm  mit  in  das  Schau- 
s])iel  gezogen  Avird.  Aber  nach  der  Sachlage  und  dem  ge- 
gebenen Situationsplan  muss  man  davon  Abstand  nehmen.  Auf 
der  Oberbühne  treten  der  Büchsenspanner  und  sein  Sohn  auf. 
Der  ^"ater  hat  durch  Beobachtungen  herausgefunden,  dass  der 
Feind  von  einem  Turm  aus  die  Stadt  beobachtet  und  ihr  da- 
durch schadet.  Er  hat  ein  Geschütz  nach  jenem  Punkt  ge- 
richtet und  will  es  abfeuern,  sobald  er  wieder  etwas  bemerkt. 
Nach  dem  Bilde  des  Schwanentheaters  war  es  ausgeschlossen, 
dass  man  von  der  (^berbühne  auf  den  Turm  sehen  konnte. 
W^enn  daher  jetzt  Salisbury  und  Talbot  mit  ihren  Begleitern 
erscheinen  (F.  S.  100  a,  Y.  8—9)  (Gl.  S.  473  b  nach  Y.  22): 
Enter  Salisbury  and  Talbot  on  the  Turrets  with  others,  —  so 
muss  man  ihr  Auftreten  in  einer  Loge  (Proszeniumsloge)  an- 
nehmen. Der  Sohn  des  Büchsenspanners  bemerkt  nämlich  die 
Feinde  und  erscheint  auf  der  Oberbühne  mit  dem  Luntenstock. 
(F.  S.  100  a,  Y.  45.)  (Gl.  S.  474  a  nach  Y.  56):  Enter  the  Boy 
with  a  Linstok.  —  Während  sich  die  Engländer  von  der  Loge 
aus  Orleans  beschauen,  fällt  ein  Schuss  und  Salisbury  und 
Gargrave  sinken  getroffen  nieder.  (F.  S.  100  a,  Y.  60 — 61.) 
(Gl.  S.  474  a  nach  Y.  69):  Here  they  shot,  and  Salisbury  falls 
downe. 


III. 
Die  beiden  Türen  im  Hintergrund  der  Hinterbüline. 

Zwei  Türen  im  Hintergrund  der  Hinterbühne  sind  durch  un- 
zählige Bühnenanweisungen  Shakespeares  belegt.  Der  Ein- 
tritt durch  beide  Türen  zugleich  geschieht,  um  das  Zusammen- 
treffen, das  zufällige  Begegnen  zweier  Personen  oder  einzelner 
Gruppen  zu  veranschaulichen.  Sie  scheiden  Nationalitäten  und 
feindliche  Parteien.  Die  Anhänger  der  einen  Partei  ziehen  durch 
die  eine,  die  der  anderen  durch  die  zweite  Tür.  Das  Bild  des 
Schwanentheaters  zeigt  die  beiden  Türen.  Die  übrigen  Bühnen- 
bilder lassen  die  Hinterbühne  nicht  erkennen.  Von  den 
modernen  Bühnen  hat  nur  die  Münchener  Bühne  diese  Türen 
beibehalten,  allerdings  sind  sie  rechts  und  links  von  einem  neu- 
geschaffenen Bühnenraum  gerückt,  der  das  vierte  Bühnenfeld 
darstellt,  das  beim  Schwanentheater  durch  Öffnung  eben  dieser 
Türen  mit  herangezogen  werden  konnte.  Das  Londoner  Theater 
hat  die  Türen  fortgelassen  und  dafür  den  ganzen  Hintergrund 
der  Hinterbühne  mit  einem  zweiten,  geteilten  Vorhang  ge- 
schlossen. —  Die  alte  Shakespearebühne  selbst  hat  aber,  wie 
sich,  abgesehen  vom  Zeugnis  des  Bildes  des  Schwanentheaters, 
leicht  erweisen  lässt,  die  beiden  Türen  als  feste  Einrichtung, 
mit  der  nicht  nur  Shakespeare,  sondern  auch  seine  Zeitgenossen 
rechneten. 

Für  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  zeugt  I,  IV  in 
König  Richard  IL  Der  König  hat  den  Zweikampf  der  beiden 
Gegner  durch  Verbannung  beider  verhindert.  Er  tritt  jetzt  auf, 
um  von  Aumarle  zu  erfahren,  wie  Bolingbroke  die  über  ihm 
verhängte  Verbannung  aufgenommen,  da  gerade  dieser  ihm 
wegen  seiner  gesuchten  Volkstümlichkeit  schon  lange  gefährlich 
schien.  (Q.  v.  1597  I,  IV,  S.  19  nach  V.  24.)  (Gl.  S.  361  b, 
Anfang  Sz.  IV):  enter  the  King  with  Buskie  etc.  at  one  dore, 
and  the  Lord  Aumarle  at  another.  Die  zweite  Quarto  v.  1608 
sagt  sogar  direkt:  and  Lord  Aumarle  at  the  other.  (Q.  v.  1608, 
S.  19  nach  V.  9.) 

Henry  V,  Akt  V,  Sz.  II,  bringt  eine  gleiche  l^ühnen- 
anweisung.      (F.    S.   92  a,   V.    51—54.)      (Gl.    S.  464  b,    Anfang 
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Sz.  TI):  Enter  at  one  doore,  King  Henry,  Exeter,  Bedford 
Warwicke  and  other  Lords.  At  another  Queene  Isabel,  the 
king,  the  Duke  of  Bourgongne,  and  other  French.  Heinrich 
kommt  mit  dem  König  von  Frankreich  zusammen,  um  die 
Friedensbedingungen  festzustellen,  die  im  Verlauf  der  Handlung 
durch  seine  Heirat  mit  Katharina  besiegelt  werden.  Wir  werden 
noch  oft  bemerken,  dass  die  Erwähnung  der  beiden  Türen 
geschieht,  wenn  zwei  verschiedene  Parteien,  ob  durch  Natio- 
nalität oder  Streitigkeit  geschieden,  im  feierlichen  Zuge  mit 
ihrem  Gefolge  auftreten.  So  auch  hier,  durch  die  eine  Tür  zieht 
Heinrich  Y  und  seine  Begleiter  herein,  durch  die  andere  sein 
Gegner  im  Felde,  der  König  von  Frankreich  mit  Isabella,  seiner 
Tochter  Katharina  und  ihren  Hofleuten. 

Henry  VI,  second  part,  II,  HI. 

Meister  Horner  erscheint  begleitet  von  Nachbarn,  um  sich 
durch  Zweikampf  mit  seinem  Gesellen  Peter  von  dem  Verdacht 
der  Majestätsbeleidigung  zu  befreien.  (F.  S.  129  a,  Y.  1 — 5.) 
(Gl.  S.  506  a  nach  Y.  58) :  Enter  at  one  Doore  the  Armorer  and 
his  Neighbors,  drinking  to  him  so  much,  that  he  is  drunke,  and 
he  enters  with  a  Drumme,  before  him,  and  his  Staffe,  with  a 
Sandbagge  fastened  to  it:  and  at  the  other  Doore  his  Man, 
with  a  Drumme  and  Sandbagge,  and  Prentices  drinking  to  him. 
Wir  sehen  wieder  zwei  feindliche  Parteien,  den  Meister,  dem 
die  Nachbarn  das  Geleit  geben,  und  seinen  Gesellen  Peter,  dessen 
Gefolge  aus  Lehrburschen  besteht.  Der  Eintritt  durch  die 
beiden  Türen  der  Hinterbühne  unterscheidet  sofort  streng  die 
Zugehörigkeit  zu  jeder  Partei. 

Henry  YI,  third  part  II,  YI.  Der  König  weilt  allein  auf 
der  Bühne  in  tiefes  Sinnen  versunken  über  die  Greuel,  die  der 
Bürgerkrieg  über  sein  unglückliches  Land  heraufbeschworen  hat. 
Wie  um  seine  Klagen  zu  begründen  und  zu  rechtfertigen,  tritt 
ein  Sohn  auf,  der  seinen  Yater  im  Kriege  erschlagen,  und  ein 
Yater,  der  seinen  Sohn  getötet  hat.  (F.  S.  156  b,  Y.  8—10.) 
Gl.  S.  536b  nach  Y.  54  und  S.  537a  nach  Y.  78):  Enter  a 
Sonne  that  hath  kilFd  his  Father  at  one  doore:  and  a  Father 
that  hath  kill'd  his  Sonne  at  another  doore.  Gerade  diese 
Stelle  bew^eist,  dass  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  haupt- 
sächlich dazu  dienten,  die  eintretenden  Parteien  als  Gegensätze 
zu  kennzeichnen.  Die  erste  Bühnenanweisung  scheidet  at  one 
doore  —  at  another,  aber  es  tritt  der  Sohn,  der  seinen  Yater 
tötete,  allein  durch  die  eine  Tür  auf,  nach  seiner  Totenklage 
erscheint  erst  der  Yater,  der  seinen  Sohn  erschlug,  durch  die 
andere  Tür.  (F.  S.  156  b,  Y.  35):  Enter  Father  bearing  of  his 
Sonne.  Da  nun  doch  die  beiden  mit  ihren  Leichen  nach  ein- 
ander auftreten,  könnte  sie  schon  der  Zuschauer  auseinander 
halten.  Dass  trotzdem  die  erste  Bühnenanweisung  die  Unter- 
scheidung ihres  Auftretens  durch  die  beiden  Türen  betont, 
zeigt,    dass    der  Zuschauer   genau   wusste,    was   es   zu  bedeuten 
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hatte,  wenn  die  Schaus))ieler  beim  Auftreten  nicht  dieselbe 
Tür  benutzten. 

Richard  III,  II,  III. 

Es  treten  mehrere  Bürger  auf,  die  die  traurigen  Ereignisse 
der  letzten  Zeit  besprechen.  Die  Quarte  sagt  nur;  enter  two 
cittizens.  Die  Folio  dagegen  (F.  S.  184b,  Y.  11—12.)  (Gl. 
S.  569  a,  Anfang  Sz.  III):  Enter  one  Citizen  at  one  doore,  and 
another  at  the  other.  Das  Auftreten  durch  verschiedene  Türen 
soll  beim  Zuschauer  die  Yorstellung  erwecken,  dass  sich  die 
Bürger,  von  verschiedenen  Seiten  kommend,  zufällig  auf  der 
Strasse  treffen,  wo  sie  über  die  Tagesereignisse  zu  sprechen 
beginnen,  in  jedem  Fall  beweist  auch  diese  Bühnenanweisung 
der  Folio  klar  und  deutlich  das  Yorhandensein  von  zwei  Türen 
im  Hintergrund  der  Hinterbühne. 

Richard  III,  III,  YII. 

Gloster  trifft  mit  Buckingham  zusammen,  um  sich  Bericht 
erstatten  zu  lassen,  wie  weit  das  Stimmungmachen  für  seine 
Krönung  unter  der  Bürgerschaft  gediehen  sei.  Die  Folio  sagt 
(F.  S.  191a,  Y.  4.)  (Gl.  S.  576a,  Anfang  Sz.  YII):  Enter  Richard 
and  Buckingham  at  seuerall  Doores,  an  verschiedenen  Türen, 
während  die  Quarto  wieder  die  Zweizahl  hervorhebt:  Enter 
Glocester  at  one  doore,  Buckingham  at  another. 

Richard  III,  lY,  I. 

Yor  dem  Tower  treffen  sich  Königin  Elisabeth,  Herzog 
von  York,  der  Marquis  von  Dorset  und  Anna,  die  Herzogin 
von  Gloster  mit  Clarences  kleiner  Tochter  an  der  Pland.  Quarto 
(Gl.  S.  578  b,  Akt  lY,  Anfang  Sz.I):  enter  Quee.  mother,  Duchesse 
of  Yorke,  Marques  Dorset  at  one  Doore,  Duchesse  of  Gloster 
at  another  Doore.  Der  Eintritt  durch  die  beiden  Türen  der 
Hinterbühne  soll  schon  andeuten,  dass  sich  die  Königlichen 
Frauen  zufällig  treffen ;  um  die  Prinzen  im  Tower  zu  besuchen ; 
jede  ist  erstaunt  und  erfreut,  die  andere  hier  zu  sehen. 

Henry  YIII,  I,  I. 

Norfolk  ist  soeben  erst  aus  Frankreich  zurückgekehrt  und 
begegnet  dem  Herzog  von  Buckingham;  beide  sehen  sich  seit 
der  Rückkehr  Norfolks  zum  ersten  Male,  sie  begrüssen  sich  und 
sprechen  von  den  prächtigen  Festlichkeiten,  die  zu  Ehren  des 
französischen  Besuchs  abgehalten  worden  sind.  (F.  S.  205  a, 
Y.  17—19.)  (Gl.  S.  592  b,  Akt  I,  Anfang  Sz.  I):  Enter  the  Duke 
of  Norfolke  at  one  doore,  at  the  other,  the  Duke  of  Bucking- 
ham, and  the  Lord  Aburgauenny. 

Henry  YIII,  I,  lY. 

Durch  die  eine  Tür  treten  Anna  Bullen  mit  mehreren  Damen, 
durch  die  andere  Heinrich  Guilford;  es  ist  ein  Abendfest  bei 
dem  Kardinal  Wolsey ;  Gäste  und  Wirt  —  Guilford  vertritt  den 
Kardinal  und  begrüsst  die  Geladenen  in  dessen  Namen  —  sind 
durch  den  Eintritt  durch  verschiedene  Türen  gleich  geschieden. 
(F.    S.   210  b,   Y.    2—5.)     (Gl.    S.    597  b,  Anfang   Sz.  lY):    Then 
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enter  Anne  Bullen,  and  diuers  other  Ladies  and  Gentlemen  as 
guests  at  one  Doore;  at  another  Doore  enter  Sir  Henry  Guilford. 

Henry  YHI,  H,  I. 

Zwei  Edelleute  begegnen  sich  eilig  auf  der  Strasse  und 
fangen  ein  Gespräch  an  über  den  Prozess  des  Herzogs  von 
Buckingham  (F.  S.  211b,  V.  36.)  (Gl.  S.  599  a,  Akt  II,  Anfang 
Sz.  I):  Enter  two  Gentlemen  at  seuerall  Doores.  Wir  sehen, 
dass  die  beiden  Türen  auch  dazu  dienen,  um  eine  Begegnung, 
ein  zufälliges  Zusammentreffen  den  Zuschauern  zu  veranschau- 
lichen. Könnte  man  nicht,  wenn  die  Bühnenanweisung  statt  des 
immer  gebräuchlichen  at  one  Doore,  at  the  other,  oder  at  an- 
other, eben  Ausdrücke  wie  at  seuerall  Doores  bringt,  darauf 
schliessen,  dass  damit  nicht  die  Türen  der  Hinterbühne, 
sondern  die  Seiteneingänge  bezeichnet  sind?  Besonders,  da 
diese  Bezeichnung  meistens  steht,  wenn  ein  Begegnen,  ein 
von  verschiedenen  Seiten  Kommen,  zu  Grunde  liegt.  In  King 
Lear  II,  I  und  II,  Sz.  I,  treffen  sich  Edmund  und  Curan,  der 
die  Kunde  bringt,  dass  Cornwall  und  Regan  noch  heute  bei 
Gloster  eintreffen  würden;  und  Sz.  II  stossen  Kent  und  der 
Haushofmeister  Gonerils  aufeinander,  bei  beiden  Szenen  bringt 
die  Bühnenanweisung  der  Folio  severally.  (F.  S.  290  b,  Y.  3.) 
(Gl.  S.  855b,  Akt  II,  Anfang  Sz.  I):  enter  Bastard  and  Curan 
severally  —  (F.  S.  291b,  Y.  30.)  (Gl.  S.  856b,  Anfang  Sz.  II): 
Enter  Kent  and  Steward  severally.  Die  Quartos  bringen  dagegen 
(Q.  I,  II,  I,  S.  24):  enter  Bast,  and  Curan  meeting  —  (Q.  II, 
II,  I,  S.  24  nach  Y.  30) :  Enter  Bastard  and  Curan  meetes  him. 

Dieses  severally  bedeutet  zum  mindesten  aus  verschiedenen 
Türen  und  wäre  dann  ein  Beleg  mehr  für  die  beiden  Türen 
der  Hinterbühne.  Ich  glaube,  dass  man  aus  diesem  severally 
auch  auf  die  Seiteneingänge  schliessen  kann,  da  die  Folios  doch 
stets,  wenn  die  Türen  der  Hinterbühne  in  Betracht  kommen,  at 
one  doore  —  at  the  other  bringen ;  dieses  severally  ist  dann 
gleich  einem:  von  verschiedenen  Seiten;  es  wird  fast  immer 
gebraucht,  w^enn  ein  Zusammentreffen  ausgedrückt  werden  soll, 
wie  ja  auch  die  Quartos  dies  mit  ihrem  meeting  ganz  klar 
bezeichnen.  Die  Seiteneingänge  waren  dem  Anschein  nach  nicht 
durch  Türen  verschlossen,  sondern  offene  Zugänge,  die  bei  Bedarf 
höchstens  durch  ein  Yersatzstück  als  Tür  maskiert  wurden. 

King  Lear  III,  I. 

Kent  und  ein  Ritter  treffen  sich  bei  tobendem  Unwetter  auf 
der  Heide.  Kent  erfährt  das  Schicksal  des  alten  Lear  und 
berichtet,  dass  die  Yergeltung  bald  nahe  in  Gestalt  eines  franzö- 
sischen Heeres,  das  heranrücke,  um  sich  die  Zwistigkeiten  des 
Reiches  zu  Nutze  zu  machen.  Enter  Kent,  and  a  Gentleman 
severally  (F.  S.  295  b,  Y.  57.)  (Gl.  S.  861b,  Akt  \U,  Anfang 
Sz.  I).  Und  die  Quartos  bringen  zum  Gegensatz:  Enter  Kent 
and  a  Gentleman  at  severall  doores  (Q.  I,  S.  39,  nach  Y.  26). 
(Q.  II,  III,  I,  S.  41  nach  Y.  23).    So  ist  das  severally  der  Folio 
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an  dieser  Stelle   nach   der  Bühnenanweisung  der  Quarte  für  die 
beiden  Türen  der  Hinterbühne  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Cymbeline  III,  I. 

In  feierlichem  Aufzuge  nahen  sich  durch  die  Türe  Cymbeline 
mit  Gemahlin  und  Sohn  und  reichem  Gefolge.  Durch  die  andere 
Cajus  Lucius,  Roms  Gesandter  und  sein  Begleiter  (F.  S.  380  a, 
Y.  21—23.)  (Gl.  S.  955  b,  Akt  IM,  Anfang  Sz.  I):  Enter  in  State, 
Cymbeline,  Queene,  Clotten  and  Lords  at  one  doore,  and  at 
another,  Cajus  Lucius  and  Attendants.  Wieder  zwei  Parteien, 
streng  geschieden,  Brittanniens  Herrscher  und  sein  Hof,  und 
dagegen  Roms  Gesandter,  dessen  Tributforderungen  mit  einer 
Kriegserklärung  Cymbelines  endigt. 

Cymbeline  lY,  IL 

(F.  S.  392  a,  V.  30—31.)  (Gl.  S.  968  b,  Anfang  Sz.  II.) 
Wieder  sind  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  verwertet,  um 
zwei  feindliche  Parteien  zu  kennzeichnen.  Durch  die  eine  Tür 
rückt  die  römische  Streitmacht  ein  und  das  britische  Heer  durch 
die  andere.  Sie  marschieren  über  die  Bühne,  und  ziehen  entweder 
ganz  naiv  wieder  durch  dieselbe  Tür  ab,  oder  verschwinden  auch 
in  die  Seiteneingänge.  Dann  erst  treten  Jachimo  und  Posthumus 
wieder  auf  und  ihr  Kampf  beginnt.  Enter,  from  one  side, 
Lucius,  Jachimo,  and  the  Roman  Army;  from  the  other  side, 
the  British  Army;  Leonatus  Posthumus  following,  like  a  poor 
soldier.  The  march  over  and  go  out.  Them  enter  again,  in 
skirmish  Jachimo  and  Posthumus  etc. 

Anthony  and  Cleopatra  II,  VI. 

(F.  S.  349  a,  Y.  41—43.)  (Gl.  S.  921b,  Anfang  Sz.  YI.) 
Eine  weitere  Stelle,  die  den  Gebrauch  der  beiden  Türen  der 
Hinterbühne  zur  Scheidung  bestimmter  Parteien  beweist.  Durch 
die  eine  tritt  Pompejus  ein,  —  sein  Anhänger  Monas  ist  wohl 
nur  einem  Yersehen  zufolge  unter  dem  Gefolge  der  Gegner  auf- 
gezählt —  und  durch  die  andere  Caesar,  Lepidus  und  Antonius. 
Es  findet  eine  Unterredung  statt,  die  vorhandene  Misshelligkeiten 
aufhebt,  eine  Schlacht  verhindert  —  und  mit  einer  Yersöhnung 
des  Pompejus  mit  den  Triumvirn  endigt.  —  Flourish.  Enter 
Pompey  at  one  doore  with  Drum  and  Trumpet:  at  another 
Caesar  Lepidus,  Anthony,  Enobarbus,  Maecenas,  Agrippa,  Monas 
with  Souldiers  Marching. 

Anthony  and  Cleopatra  III,  IL 

(F.  S.  352a,  Y.  15.)  (Gl.  S.  924b,  Anfang  Sz.  II):  Enter 
Agrippa  at  one  doore,  Enobarbus  at  another.  In  einem 
kleinen  Yorspiel  vor  dem  Abschied  Caesars  und  des 
Antonius  treffen  sich  ihre  beiderseitigen  Anhänger.  Die 
besondere  Erwähnung  der  Bühnenanweisung  ihres  Eintritts 
durch  die  verschiedenen  Türen  soll  sowohl  die  Anhänger 
der  beiden  Parteien  kennzeichnen,  als  auch  ein  Zusammen- 
treffen, ein  Begegnen  in  einem  Zimmer  in  Caesars  Palaste 
ausdrücken. 
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Coriolanus  I,  IX. 

(F.  S.  7  a,  Y.  1—4.)  (Gl.  S.  660  b,  Anfang  Sz.  IX):  Flourish. 
Alarum.  A  Retreat  is  sounded.  Enter  at  one  Doore  Cominius, 
with  the  Romanes:  At  another  Doore  Martins,  with  his  Arme 
in  a  Scarfe.  —  Die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  treten  hier  in 
Tätigkeit,  Cominius  zieht  mit  dem  siegreichen  römischen  Heere 
clurch  die  eine  Tür  auf  die  Bühne  —  durch  die  andere  kommt 
ganz  allein,  wie  um  ihn  durch  diesen  gesonderten  Eintritt  noch 
hervorzuheben  und  auszuzeichnen,  der  Held  des  Tages,  Martins. 

Titus  Andronicus  I,  I. 

(F.  S.  31a,  Y.  1—4.)  (Gl.  S.  688,  Akt  I,  Anfang  Sz.  I): 
Flourish.  Enter  the  Tribunes  and  Senators  aloft.  And  then  enter 
Saturninus  and  his  Followers  at  one  doore  and  Bassianus  and 
his  Followers  at  the  other,  with  Drum  and  Colours.  —  Auf 
der  Oberbühne  treten  die  Tribunen  und  Senatoren  auf  und  zu- 
gleich unten  auf  der  Hinterbühne  die  Söhne  des  verstorbenen 
Kaisers  Saturninus  und  Bassianus.  Der  Bühnenanweisung  der 
Folio  nach  erfolgt  ihr  Auftreten  anscheinend  durch  die  beiden 
Türen  der  Hinterbühne  und  für  diese  wäre  wenigstens  wieder 
gezeigt,  dass  sie  Parteien  scheiden  und  kennzeichnen  sollen. 
Hier  die  feindlichen  Brüder  mit  ihrem  Gefolge.  Die  Situation 
verlangt  jedoch,  dass  die  kaiserlichen  Prinzen  durch  die  Seiten- 
türen die  Hinterbühne  betreten.  Die  Türen  der  Hinterbühne 
sind  in  diesem  Falle  der  Aufgang  zu  dem  Kapitel.  Sie  erlangen 
erst  Zutritt  zu  diesem,  nachdem  sie  dem  Marcus  Andronicus  und 
den  anderen  Yersammelten  versprochen  haben,  bei  der  kom- 
menden Kaiserwahl  sich  in  Frieden  und  Demut  zu  fügen.  Erst 
dann  werden  die  Tore  geöffnet  und  sie  steigen  hinauf  zum 
Kapitel.  (F.  S.  31b,  Y.  27.)  (Gl.  S.  688  b,  Y.  62  und  nach 
Y.  63):  Open  the  gates,  and  let  rae  in.  (Y.  29):  They  go  up 
unto  the  Senat  house.  -^  Man  kann  nicht  annehmen,  dass  die 
Prinzen  schon  bei  der  Öffnung  des  Yorhangs  auf  der  Bühne 
anwesend  waren.  Es  wird  ausdrücklich  betont,  dass  erst  nach 
dem  Auftreten  der  Senatoren  und  Tribunen  auf  der  Oberbühne 
die  Prinzen  auf  der  Hinterbühne  erscheinen  und  demzufolge 
bei  offener  Szene.  Entweder  waren  die  Seiteneingänge  auch 
ständig  durch  Türen  geschlossen  und  nicht  nur  offene  Eingänge 
und  Shakespeare  wandte  deshalb  die  Phrase  at  one  doore,  at  the  other 
gelegentlich  auch  für  diese  Seiteneingänge  an  (door  kann  jedoch 
auch  einen  offenen  Eingang  bezeichnen),  oder  man  war  eben 
nicht  so  skrupulös  in  der  Verwendung  der  Türen  der  Hinter- 
bühne. Die  Quarte  (Q.  1600,  I,  S.  3)  bringt:  enter  the  Tri- 
bunes and  Senatours  aloft:  and  then  enter  Saturninus  and  his 
followers  at  one  doore  and  Bassianus  and  his  followers  with 
Drums  and  Trumpets.  —  Die  Ergänzung  des  zweiten  Gliedes 
at  tlie  other  ist  wahrscheinlich  nur  vergessen  worden.  Man 
könnte  aber  auch  vermuten,  dass  die  eine  Tür  den  auftreten- 
den Prinzen   diente   und   die   andere   der  Aufgang   zum  Kapitol 
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war.  Doch  die  Ausführlichkeit  der  Folio  widerlegt  in  sich  schon 
diesen  Schluss.  In  der  späteren  Entwickelung  der  Handlung 
erscheinen  noch  im  I.  Akt  die  beiden  Brüder  mit  ihren  soeben 
angetrauten  Frauen  auf  der  Hinterbühne  und  auch  hier  sind  sie 
geschieden.  Die  eine  Tür  öffnet  sich  für  den  jungen  Kaiser 
Saturninus  und  Tamora  und  deren  Anhang,  die  andere  für 
Bassianus  mit  Lavinia.  Quarte  und  Folio  bringen  die  gleiche 
Angabe.  (F.  S.  34b,  Y.  32—35.)  (Gl.  S.  692  a  nach  Y.  398): 
Enter  the  Emperor,  Tamora  and  her  two  sons,  with  the  Moore 
at  one  doore.  Enter  at  the  other  do'ore  Bassianus  and  Lavinia 
with  others. 

Titus  Andronicus  lY,  11. 

(F.  S.  44  a,  Y.  63—65.)'  (Gl.  S.  702  b  nach  Y.  129):  Enter 
Aron.  Chiron,  Demetrius  at  one  doore  and  at  another  doore 
young  Lucius,  and  another  with  a  bündle  of  weapons,  and 
Verses  writ  upon  them.  —  Lucius  bringt  den  Söhnen  Tamoras 
im  Auftrag  seines  Grossvaters  und  in  der  Form  eines  Geschenkes 
ein  Bündel  Waffen,  um  welches  Yerse  geschrieben  stehen.  Jeden- 
falls ist  durch  den  Eintritt  durch  verschiedene  Türen  wieder 
eine  Begegnung  und  die  Zugehörigkeit  zu  feindlichen  Parteien 
angedeutet. 

Timon  of  Athens  1,  I. 

(F.  S.  80  a,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  741a,  Anfang  Sz.  I):  Enter 
Poet,  Painter,  Jeweller,  Merchant  and  Mercer,  at  seuerall  doores. 
—  Die  schmarotzenden  Freunde  des  Timon  versammeln  sich  in 
einem  Zimmer  in  dessen  Haus,  um  ihre  Erzeugnisse  möglichst 
hoch  an  jenen  loszuschlagen.  Durch  die  eine  Tür  treten  zuerst 
der  Dichter  und  der  Maler  und  durch  die  andere  die  Kaufleute 
auf.  Sie  bleiben,  wie  sie  durch  den  Eintritt  durch  verschiedene 
Türen  geschieden  sind,  auch  getrennt;  denn  es  unterhalten  sich 
bis  zu  Timons  Auftreten  immer  nur  Maler  und  Dichter,  oder  die 
Kaufleute  untereinander. 

Timon  of  Athens  III,  Y. 

(F.  S.  88  a,  Y.  4—5).  (Gl.  S.  752  a,  Sz.  Y  nach  Y.  4): 
Enter  three  Senators  at  one  doore,  Alcibiades  meeting  them, 
with  Attendants.  —  Alcibiades  sucht  mit  dem  Einsatz  seiner 
ganzen  Persönlichkeit  und  seiner  Yerdienste  einen  Yerurteilten 
vom  Tode  zu  retten,  doch  umsonst,  sein  edles  Yorhaben  trägt 
nur  ihm  selbst  die  Yerbannung  ein.  Die  Bühnenanweisung, 
welche  das  Auftreten  der  agierenden  Personen  dieser  Szene 
bringt,  ist  besonders  bemerkenswert.  Sie  lässt  die  drei  Senatoren 
durch  die  eine  Tür  auftreten  —  enter  at  one  doore.  Für 
Alcibiades  verwendet  sie  aber  nicht  das  gebräuchliche  Doppel- 
glied at  another,  sondern  meeting  them.  Er  benutzt  selbst- 
redend eben  diese  andere  Tür,  aber  dieses  eingeschobene  meeting 
beweist,  dass  das  Auftreten  durch  die  beiden  Türen  der  Hinter- 
bühne auch  das  Zusammentreffen,  das  Begegnen  verschiedener 
Personen  bezeichnen  sollte. 
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Timons  of  Athens  III,  YI. 

(F.  S.  89a,  Y.  1.)  (Gl.  S.  753a,  Anfang  Sz.  YI):  Enter 
diuers  Friends  at  seuerall  doores.  —  Die  Freunde  Timons,  die 
dieser  zu  seinem  letzten  Grastmahl  gebeten  hat,  treten  durch 
verschiedene  Türen,  wohl  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne, 
auf.  Sie  gehen  so  von  verschiedenen  Seiten  kommend  aufein- 
ander zu,  als  ob  sie  sich  begegneten  und  begrüssen  sich. 

Timon  of  Athens  lY,  IL 

Die  Diener  Timons  sind  die  einzigen,  die  treu  im  Unglück 
zu  ihrem  Herrn  halten.  Flavius,  der  Haushofmeister  Timons, 
muss  sie  mit  dem  letzten  Rest  des  Yermögens  auslohnen,  sie 
nehmen  Abschied  von  einander  und  gehen  nach  verschiedenen 
Seiten  ab.  (F.  S.  90  b,  Y.  8.)  (Gl.  S.  755  a  nach  Y.  29):  Em- 
brace  and  part  seuerall  wayes.  —  Ich  glaube,  dass  in  diesem 
part  seuerall  wayes  ein  neuer  Beleg  für  die  Seiteneingänge  liegt. 
Ob  sie  nun  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  oder  die  Seiten- 
türen die  Bühne  verlassen,  jedenfalls  soll  das  Abgehen  durch 
verschiedene  Türen  sinnbildlich  darstellen,  wie  sich  die  entlohnten 
Diener  des  sinkenden  Hauses  in  alle  Teile  der  Welt  zerstreuen. 
Einer  der  Diener  sagt  selbst  von  ihrem  Schicksal:  Wir  müssen 
scheiden  und  uns  ins  weite  Meer  der  Luft  zerstreuen  (F.  S.  90  a, 
Y.  62—63.)  (Gl.  S.  755  a,  Y.  21—22):  we  must  all  part  into  this 
Sea  of  Ayre. 

Measure  for  Measure  Y,  I. 

Zu  der  Gerichtsversammlung,  die  der  zurückgekehrte  Herzog 
abhalten  will,  treten  die  handelnden  Personen  durch  verschiedene 
Türen  auf.  (F.  S.  79b,  Y.  16— 17.)  (Gl.  S.  87  b,  Akt  Y,  Anfang Sz.I): 
Enter  Duke,  Yarrius,  Lords,  Angelo,  Escalus,  Lucio,  Citizens  at 
seuerall  doores.  —  Die  Bühnenanweisung  nimmt  diesmal  nicht  die 
Scheidung  durch  die  einzelnen  Türen  vor.  Doch  wird  wahrschein- 
lich der  Herzog,  Yarrius  und  die  Lords  durch  die  eine  Tür  er- 
scheinen und  die  übrigen  durch  die  andere.  Zudem  soll  wieder  ein 
Zusammentreffen,  das  Kommen  von  verschiedenen  Seiten  aus- 
gedrückt werden.  Der  Herzog  und  Angelo  haben  sich  seit  der 
Rückkehr  des  ersteren  noch  nicht  gesehen,  sie  begrüssen  sich 
erst  jetzt.  —  What  you  will,  II,  II  (F.  S.  260  a,  Y.  48.)  (Gl. 
S.  286  b,  Anfang  Sz.  II):  Enter  Yiola  and  Maluolio  at  seuerall 
doores.  —  Yiola  ist  eben  aus  dem  Hause  Olivias  gekommen, 
die  sich  in  sie  verliebt  hat  und  ihr  unter  einem  Yorwand  einen 
Ring  durch  ihren  Haushofmeister  nachsendet.  Das  Auftreten 
durch  verschiedene  Türen  soll  demnach  augenscheinlich  wieder 
ein  Zusammentreffen  markieren. 

The  Merry  Wives  of  Windsor  I,  lY. 

Das  Yorhandensein  der  beiden  Türen  der  Hinterbühne  wird 
hier  nicht  durch  die  gebräuchliche  Phrase  bewiesen,  die  wir  so 
oft  gefunden  haben,  aber  darum  nicht  weniger  klar  dargelegt. 
Simple  besucht  Frau  Hurtig,  die  Wirtschafterin  des  Doktor 
Cajus,   um   sie   um   ihr  Fürwort  bei  Anne  Page  für  Schmächtig 
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zu  bitten.  Während  sie  noch  reden,  hört  Frau  Hurtig  ihren 
Herrn  kommen  und  sie  schiebt  Simple  schnell  durch  die  eine 
Tür,  die  den  Zugang  zu  einem  Counting-house  (Q.),  einem 
closet  (F.),  bezeichnet.  Dann  eilt  sie,  die  andre  Tür  zu  öffnen, 
durch  die  Dr.  Cajus  eintritt.  (Q.  1602,  S.  11,  I,  lYj:  Lord 
blesse  me,  who  knocks  there?  For  Gods  sake  step  into  the 
Counting-house,  while  I  goe  see  whose  at  the  doore.  (He  steps 
into  the  Counting-house).  Und  Yers  12 — 13:  What  John 
Rugby,  John,  Are  you  come  home  Sir  alreadie?  (and  she 
opens  the  doore).  — Weder  Folio  noch  Quarte  bringen  später 
eine  Bühnenanmerkung,  dass  Dr.  Cajus  Simple  entdeckt  und 
aus  der  anderen  Tür  herauszieht,  nur  der  Dialog  der  agierenden 
Personen  gibt  uns  diesen  Yerlauf  der  Handlung.  Da  nun 
Simple,  während  schon  an  die  Tür  geklopft  wird,  sich  nicht 
durch  diese  entfernen  kann,  ist  die  Existenz  der  zweiten  Tür 
auch  ohne  direkte  Bühnenanweisung  gegeben. 

A  Midsummer  Mghts  Dream  11,  I. 

Durch  die  eine  Tür  kommt  eine  Elfe  aus  dem  Gefolge 
Titanias,  aus  der  anderen  Droll,  der  Oberen  Untertan  ist.  Aus 
dem  Gespräch  der  beiden  erfahren  wir,  dass  die  Gatten  entzweit 
sind.  (F.  S.  148  a,  Y.  25—26.)  (Gl.  S.  164  a,  Akt  II,  Anfang 
Sz.  I):  Enter  a  Fairie  at  one  doore,  and  Robin  good-fellow  at 
another.  —  Während  diese  beiden  noch  ein  Zusammentreffen 
des  entzweiten  Paares  verhindern  möchten,  nahen  sich  diese 
bereits  mit  glänzendem  Gefolge.  Und  wieder  dient  die  eine 
Tür  Oberen  und  seinem  Zuge,  während  durch  die  andre  Titania 
und  ihre  Elfen  auf  die  Bühne  ziehen.  (F.  S.  148  b,  Y.  24—25.) 
(Gl.  S.  164  b  nach  Y.  59):  Enter  the  King  of  Fairies  at  one 
doore  with  his  traine,  and  the  Queene  at  another  with  hers.  — 
Erst  werden  die  Untergebenen  beider,  dann  die  Gatten  selbst, 
durch  den  Eintritt  durch  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  ge- 
schieden. Und  wieder  ist  der  Grund  die  Zugehörigkeit  zu 
einer  feindlichen  Partei. 

The  Merry  Wives  of  W^indsor  lY,  IL 

Ein  ähnlicher  Beleg  wie  im  Anfang  des  Stückes  findet  sich 
auch  im  Yerlauf  der  Comödie.  Falstaff  ist  zum  zweitenmal  in 
die  gestellte  Falle  gegangen  und  im  Hause  Fluths.  Kaum  ist 
er  dort,  als  schon  draussen  Frau  Page  ruft  und  er  nun  schnell 
entfernt  werden  soll.  Die  Quarte  lässt  ihn  sich  jetzt  zuerst 
hinter  einem  Yorhang  verstecken,  doch  die  Folio  bringt  ihn 
schon  gleich  in  ein  anderes  Zimmer,  das  er  durch  eine  der 
beiden  Türen  der  Hinterbühne  betritt,  während  durch  die  andere 
Frau  Page  hereinkommt.  Das  alte  Spiel  wiederholt  sich,  Frau 
Page  meldet,  dass  der  eifersüchtige  Fluth  das  Haus  durchsuchen 
will.  Der  geängstigte  Falstaff  will  aber  die  Tortur  des  Wäsche- 
korbes nicht  noch  einmal  durchmachen  und  so  schlägt  man  eine 
Yerkleidung  vor.  Er  eilt  durch  dieselbe  Tür  wie  zuvor  in  ein 
höher  gelegenes   Zimmer;    und   durch   die   andere  Tür  kommen 
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jetzt  die  Männer.  Es  müssen  zwei  Türen  vorhanden  sein,  um 
ein  vorzeitiges  Zusammentreffen  zu  vermeiden.  (Q.  S.  39  nach 
V.  29j:  exit  Mis  Page,  et  Sir  John  und  Seite  40  sofort:  enter 
M.  Ford,  Page,  Priest,  Shallow,  the  two  men  carries  the  basket, 
and  Ford  meets  it.  —  Fluth  durchstöbert  den  Wäschekorb,  den 
die  Knechte  herbeitragen,  der  diesmal  wirklich  nur  Wäsche 
enthält;  doch  seine  Eifersucht  ist  deshalb  noch  nicht  beschwichtigt 
und  er  will  auch  das  Haus  durchsuchen;  so  ruft  denn  Frau 
Fluth  hinauf,  Frau  Page  solle  mit  der  Muhme  aus  Brentford 
herunterkommen,  da  ihr  Mann  zu  einer  Durchsuchung  der 
Zimmer  hinaufkomme.  Falstaff  kommt  in  seiner  Verkleidung 
aus  der  einen  Tür  und  wird  von  dem  zornigen  Fluth,  der  die 
angebliche  Muhme  hasst,  zur  anderen  Tür  hinausgeprügelt. 
(Q.  S.  47,  Y.  2):  Enter  Falstaffe  disguised  like  an  old  woman 
and  misteris  Page  with  him,  Ford  beates  him,  and  hee  runnes  away. 

Troylus  and  Cresseida  lY,  I. 

(Q.  S.  56  nach  Y.  28. )  (Gl.  S.  640  b,  Akt  lY,  Anfang  Sz.  I) : 
Enter  at  one  doore  Aeneas,  at  another  Paris,  Deiphobus,  Antenor, 
Diomed  the  Grrecian  with  torches.  —  Aeneas  ist  auf  dem  Wege 
zum  König  und  begegnet  dabei  den  anderen.  Diomedes  wird 
ihm  durch  Paris  bekannt  gemacht  und  ihm  die  Auslieferung  der 
Kressida  mitgeteilt.  Wie  schon  so  oft,  soll  das  Eintreten  durch 
die  verschiedenen  Türen  eine  Begegnung  veranschaulichen. 

Dazu  vergleiche  man  Selimus  (Y.  578):  Alarum  within. 
Enter  Bajazet,  Mustaffa,  Cherseoli  and  the  Janissaries,  at 
one  door,  Selimus,  Sinam,  Ottrante,  Occhiali,  and  their 
soldiers  at  another.  —  Bajazet  ist  von  seinem  Sohne  Selimus 
auf  der  Flucht  von  Adrianopel  nach  Byzanz  eingeholt 
worden.  Der  Yater  fragt  den  Sohn,  warum  er  ihm  an  seinem 
Lebensabend  statt  einer  Stütze  ein  Feind  sei  und  der  Sohn 
widerlegt  alle  Vorwürfe  mit  einer  Flut  von  scheinheiligen  Gegen- 
vorwürfen. Wir  sehen,  wie  bei  Shakespeare  kennzeichnet  auch 
hier  der  Eintritt  durch  die  verschiedenen  Türen  einerseits  das 
Begegnen,  das  Zusammentreffen  des  flüchtigen  Yaters  mit  dem 
ihm  nachsetzenden  Sohne,  andererseits  die  Trennung  feindlicher 
Parteien,  hier  Bajazet  mit  seinen  wenigen  Getreuen,  hier  Selimus 
und  seine  Anhänger. 

Und  kurz  darauf  geschieht  die  Erwähnung  der  beiden  Türen 
der  Hinterbühne  in  ganz  derselben  Bedeutng.  (Nach  Y.  660): 
Alarum.  Mustaffa  beats  Selimus  in,  Ottrante  and  Cherseoli  enter 
at  divers  doors.  —  Es  ist  ein  Einzelkampf  zwischen  dem  Tataren- 
führer Ottrante  und  dem  Feldherrn  Bajazets,  Cherseoli,  in  dem 
letzterer  fällt.  Sie  stossen  feindlich  im  Kampfgewühle  auf- 
einander und  geraten  in  ein  Gefecht.  Am  Schlüsse  des  Stückes 
sind  die  beiden  Türen  auch  in  gleichem  Sinne  verwandt.  Nach 
der  Einnahme  von  Amasia  treffen  sich  die  beiden  Brüder. 
Selimus  fordert  Acomat  zum  Zweikam[)f  heraus;  doch  voll  Hohn 
weist    dessen  Verbündeter,   der   Ägypter  Tonombey,   dieses  An- 
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sinnen  zurück.  Hierauf  beginnt  die  Schlacht,  in  der  Acomat  ge- 
fangen genommen  wird.  (S.  91  nach  Y.  2439):  Alarum.  Enter 
Selimus,  Sinam,  Cali,  Hali  and  the  Janissaries,  at  one  door, 
and  Acomat,  Tonombey,  Regan,  Yizier  and  their  soldiers  at 
a  n  0 1  h  e  r. 

The  Spanish  Tragedy  III,  XI. 

(V.  1):  Enter  two  Portingals,  and  Hieronimo  meets  them. 
Hieronimo  trifft  mit  den  beiden  Gesandten  Portugals  zusammen, 
die  ihn  nach  dem  Wege  zum  Hause  Cyprians  und  Lorenzos 
befragen.  Im  Verlauf  ihres  Gesprächs  findet  sich  eine  Bühnen- 
anmerkung, die  das  Vorhandensein  der  beiden  Türen  der  Hinter- 
bühne auch  bei  Kyd  klar  dartun.  (Ö.  78  bei  V.  58):  he  goeth 
in  at  one  door  and  comes  out  at  another. 


IV. 

Seiten^Ein^  und  Ausgänge  auf  der  Hinterbuhne. 

A  bgesehen  von  den  beiden  Türen  im  Hintergrund  der  Hinter- 
^  bühne  muss  es  möglich  gewesen  sein,  die  Hinterbühne  viel- 
leicht auch  von  den  Seiten  her  zu  betreten.  Die  Situation  ver- 
langt wiederholt  diese  Eingänge.  Selbst  wenn  man  zugibt,  dass 
z.  B.  nur  die  eine  Tür  der  Hinterbühne  in  eine  Festung,  ein 
Haus  führe,  und  die  andere  demnach  für  alle  anderen  Auftritte 
verwandt  werden  konnte,  so  verlangt  die  Sachlage  oft  mindestens 
noch  einen  dritten  Zugang.  Mit  Hilfe  dieser  Seiteneingänge  sind 
sehr  viele  Yorgänge  überhaupt  erst  dem  Zuschauer  verständlich 
zu  machen.  Bei  dem  Schwanentheater  könnten  die  Eingänge 
in  dem  Räume  zwischen  den  Säulen  und  dem  Hintergrund 
liegen,  wenn  dieser  geschlossen  war.  Man  konnte  auf  einer 
Treppe  von  dem  Hohlraum  der  Bühne  D  heraufkommen  und 
durch  die  Tür  C  eventuell  die  Hinterbühne  betreten.  Auch  das 
Seitenstück  der  Hinterbühne,  das  durch  die  Säule  verdeckt 
wird,  könnte  eine  Öffnung  haben  und  so  der  Eingang  zu  der 
Tür  C  noch  einfacher  sein.  Die  Hilfstreppe  aus  dem  Hohlraum 
soll  nur  dazu  dienen,  irgend  einen  zweiten  Zugang  zu  der 
hypothetischen  Tür  C  zu  schaffen,  denn  man  könnte  einwenden, 
dass  der  Hintergrund  der  Hinterbühne  ausser  den  zwei  belegten 
Türen  nicht  noch  diese  zwei  unsichtbaren  Zugänge  zu  dem 
Raum  zwischen  Säule  und  Hinterbühne  tragen  könne.  Man 
muss  nämlich  allerdings  auch  mit  den  beiden  Treppen  rechnen, 
die  hinter  der  Hinterbühne  zur  Oberbühne  führten.  Diese 
können  vielleicht  gerade  an  den  für  die  unsichtbaren  Zugänge 
zum  Säulenraum  notwendigen  Stellen  liegen.  Da  ja  die  Türen 
der  Hinterbühne  als  vierter  Bühnenraum  herangezogen  wurden, 
müssen  diese  Türen  geöffnet  noch  hinter  der  Hinterbühne  ein 
freies,  sichtbares  Feld  liefern,  so  würden  hier  auch  die  Wendel- 
treppen stören.  —  Da  aber  der  Hohlraum  der  Bühne  wiederholt 
im  Spiel  gebraucht  wird,  da  er  Yersenkungen  hat,  so  ist  er  auch 
von  dem  Raum  hinter  der  Hinterbühne  zugänglich,  und  so  ist 
es  nicht  unmöglich,  dass  von  hier  aus  eine  Treppe  1)  herauf  zu 
der  hypothetischen  Tür  C  führte.     Das   ist  jedoch  an  sich  eine 
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unwichtige  Frage,  die  Hauptsache  ist  die,  dass  ein  Seiteneingang 
anzubringen  war  und  dass  eine  grosse  Anzahl  von  Belegen  den 
Eingang  verlangen*).  —  Auf  dem  Bilde  des  Schwanentheaters, 
das  doch  nur  eine  rohe  Zeichnung  bietet,  ist  es  schwer 
zu  entscheiden,  ob  der  Baum  zwischen  Säule  und  Hintergrund 
geschlossen  war.  Man  wirft  vielleicht  ein,  dass  er  offen  sein 
musste,  da  sonst  die  Seitenlogen  nichts  gesehen  hätten.  Dagegen 
spricht  mehreres :  1)  Es  wäre  dann  auch  der  Mittelvorhang 
überflüssig,  wenn  man  doch  die  Hinterbühne  von  den  Seiten 
überschauen  konnte;  2)  konnten  die  Zuschauer,  wenn  die  Logen 
überhaupt  so  weit  gingen,  dass  man  zwischen  den  Säulen  hin- 
durch das  Spiel  verfolgen  musste,  dann  nie  etwas  von  den  Yor- 
gängen  auf  der  Oberbühne  oder  in  dem  vierten  Bühnenraume 
sehen ;  demnach  liefen  die  Logenreihen  wohl  erst  von  den 
Säulen  aus,  und  so  durfte  der  Zwischenraum,  ohne  ein  Hindernis 
zu  bieten,  geschlossen  sein. 

King  John  H,  1. 

Das  Yorhandensein  der  zwei  Türen  im  Hintergrund  der 
Hinterbühne  belegt  auch  die  Stelle  in  King  John,  wo  diese 
Türen  die  Tore  der  belagerten  Stadt  Angers  vorstellen.  Die 
Herolde  sprechen  in  ihren  Aufforderungen,  die  Stadt  zu  über- 
geben, stets  von  Toren.  (F.  S.  5  b,  Y.  65.)  (Gl.  S.  337  b, 
Y.  300):  you  men  of  Angiers  open  wide  your  gates.  Und 
(F.  S.  6  a,  Y.  24)  (Gl.  S.  337  b,  Y.  324) :  Open  your  gates,  and 
giue  the  Yictors  way.  Die  Bühnenanweisung  bringt  ausdrück- 
lich (F.  S.  5  b,  Y.  63—64)  (Gl.  S.  337  b  nach  Y.  299):  Enter 
the  Herald  of  France  with  Trumpets  to  the  gates.  Diese  beiden 
Türen  stellen  die  Eingänge  in  die  belagerte  Stadt  dar,  die  sich 
hartnäckig  der  Übergabe  weigert.  Wenn  nun  wenige  Yerse 
später  (F.  S.  6  a,  Y.  35  und  36)  (Gl.  S.  337  b  nach  Y.  333)  die 
feindlichen  Könige  mit  ihrem  Gefolge  auftreten:  enter  the  two 
Kings  with  their  powers  at  seuerall  doores,  würde  es  da  nicht 
selbst  für  einen  anspruchslosen  Zuschauer  lächerlich  wirken, 
wenn  die  Könige  durch  diese  besagten  Türen  eintreten  wollten, 
da  doch  die  Bürger,  die  noch  eben  den  Herolden  die  Öffnung 
der  Tore  versagten,  oben  auf  dem  Balkon  stehen,  von  wo  aus 
sie  die  Unterredung  der  beiden  Parteien  verfolgen  und  auf  die 
zornigen  Worte  des  Bastards  hin,  ihren  Yorschlag  betreffs  der 
Yermählung  Biancas  von  Kastilien  mit  dem  Dauphin  machen. 
Muss  man  nicht  annehmen,  dass  die  Schauspieler  auch  von  den 
beiden  Seiten  der  Hinterbühne  aus  die  Bühne  betreten  konnten? 
Die  erste  Bühnenanweisung  sagt  (F.  S.  3  b,  Y.  1) :  enter  before 

*)  Die  Anlage  der  Münchener  Bühne,  die  ausser  den  beiden  Türen  im 
Hintergrund  der  Hinterbühne  auch  noch  diese  Seiteneingänge  angebracht 
hat,  beweist  ihre  Notwendigkeit.  Die  Londoner  Bühne  kommt  nicht  in  Be- 
tracht, da  sie  ja  nicht  einmal  die  historischen  Türen  aufzuweisen  hat,  sondern 
alle  Auftritte  und  Abgänge  durch  die  Falten  des  zweiten,  geteilten  Vorhangs 
erfolgen  lässt. 
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Anglers;  also  sie  treten  vor  Angers  auf,  d.  h.  sie  kommen 
aus  den  Seiteneingängen  vor  die  als  Angers  dekorierte  Hinter- 
bühne; auch  ihr  Abgang  nach  der  erfolglosen  Aufforderung  zur 
Übergabe  kann  doch  nicht  durch  die  Türen  der  Hinterbühne, 
die  feindliche  Festung,  erfolgen. 

Henry  Y,  Akt  IH,  8z.  1— HI,  vertritt  die  Hinterbühne  die 
belagerte  Stadt  Harüeur.  Der  König  tritt  mit  seinen  Soldaten 
mit  Sturmleitern  auf  und  ein  Sturm  wird  auf  die  Stadt  voll- 
führt, um  die  Öffnung  der  Tore  zu  erzwingen,  daher  können  die 
beiden  Türen  der  Hinterbühne  nicht  beim  Auftreten  des  Königs 
benutzt  werden,  dieser  muss  mit  seinen  Begleitern  aus  den 
Seiteneingängen  kommen.  Als  später  die  Stadt  durch  Trompeten- 
signale ihn  zur  Unterredung  auffordern  lässt,  sagt  die  Bühnen- 
anweisung (F.  S.  78b,  Y.  63)  (Gl.  S.  450a,  Anfang  Sz.  HI): 
Enter  the  King  and  all  his  Traine  before  the  gates ;  also  er 
tritt  aus  den  Seiteneingängen  vor  die  Tore  der  Hinterbühne. 
Er  fordert  den  Gouverneur  auf,  ihm  die  Tore  zu  öffnen,  indem 
er  ihm  die  Schrecken  des  Krieges  vorspiegelt,  die  bei  einer 
Weigerung  über  die  Stadt  hereinbrechen;  dieser  lässt  die  Tore 
feierlich  öffnen  und  die  Bühnenanweisung  vermerkt  noch  den 
Einzug  des  Königs  in  die  eroberte  Stadt.  (F.  S.  79  a,  Y.  57.) 
(Gl.  S.  450  b  nach  Y.  58) :  Flourish  and  enter  the  Towne ;  so 
können  diese  Türen  bis  dahin  nicht  bei  dem  Auf-  und  Abtreten 
der  Schauspieler  w^ährend  der  ganzen  drei  Szenen,  in  denen  die 
Belagerung  spielt,  benutzt  werden,  sondern  es  müssen  Seiten- 
eingänge vorhanden  sein,   die  auch  auf  die  Hinterbühne  führen. 

Henry  Yl,  first  part,  Akt  I,  Sz.  IH. 

Die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  sind  als  Tore  des  Towers 
zu  denken.  Gloster  tritt  auf  mit  seinen  Dienstleuten,  um  den 
Turm  zu  besichtigen;  seine  Leute  klopfen  an  die  Tore,  um  Ein- 
lass  für  ihren  Herrn  zu  begehren  (F.  S.  99  a,  Y.  9.)  (Gl.  S.  472  b, 
Y.  4  in  Sz.  ni):  Open  the  Gates,  'tis  Gloster  that  calls.  — 
Gloster  muss  demnach  mit  seinen  Leuten  aus  den  Seitenein- 
gängen aufgetreten  sein,  er  kann  nicht  an  Tore  klopfen  lassen, 
durch  die  er  eben  erst  gekommen  ist.  Der  Eintritt  wird  auf 
Befehl  des  Kardinals  von  Winchester  versagt  (F.  S.  99  a,  Y.  20 
bis  21.)  (Gl.  S.  472  b  nach  Y.  14):  Glosters  men  rush  at  the 
Tower  Gates,  and  Wooduile  the  Lieutenant  speakes  within. 
—  Glosters  Leute  suchen  die  Tore  mit  Gewalt  zu  erbrechen,  in 
diesem  Augenblick  tritt  der  Kardinal  selbst  auf  (F.  S.  99  a, 
Y.  31—38.)  (Gl.  S.  473a  oben):  enter  to  the  Protector  at  the 
Tower  Gates  Winchester  and  his  men  in  Tawney  Coates.  — 
Sie  geraten  in  ein  Wortgefecht  und  werden  schliesslich  hand- 
gemein. Der  Lärm  lockt  den  Schultheiss  von  London  mit  seinen 
Beamten  herbei.  Dieser  ist  doch  nicht  im  Tower  zu  denken, 
kann  daher  nicht  aus  den  Türen  der  Hinterbühne  kommen, 
sondern  nur  aus  den  Seiteneingängen.  (F.  S.  99b,  Y.  9 — 11.) 
(Gl.   S.  473  a   nach  Y.  56):    Here    Glosters    men    beat    out    the 
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Cardinalls  mon  and  enter  in  tlie  hurly-hurly  the  Maior  of  London 
and  liis  Officers.  Er  trennt  die  Streitenden.  Gloster  fügt  sich 
der  Gerichtsbarkeit  und  zieht  unverrichteter  Sache  ab,  kann  also 
zum  Abgang  nicht  die  Türen  der  Hinterbühne  benutzen,  sondern 
muss  durch  die  Seiteneingänge  die  Bühne  verlassen. 

Henry  YJ,  first  part,  Akt  I,  Sz.  V;  Akt  H,  Sz.  I. 

Die  Jungfrau  ist  im  Kampfe  siegreich  geblieben  und  mit 
ihrer  Schar  in  die  Stadt  gezogen.  (F.  S.  100  b,  Y.  64 — 65.) 
(Gl.  S.  474b  nach  Y.  14):  A  short  Alarum :  Then  enter  the 
Towne  with  Souldiers.  —  Die  To.re  der  Hinterbühne  sind  also 
jetzt  für  die  Engländer  gesperrt.  (F.  S.  101a,  Y.  28):  Exit 
Talbot.  —  Er  kann  nun  aber  doch  nicht  in  die  Stadt,  die  ihm 
entrissen,  seiner  siegreichen  Feindin  nachziehen,  muss  also  durch 
die  Seiteneingänge  die  Bühne  verlassen.  Bei  der  nächtlichen 
Wiedereroberung  sind  die  Tore  Orleans'  noch  kurz  vor  dem 
Auftreten  Talbots  durch  französische  Schildwachen  besetzt. 
Talbot  kann  auch  nicht  aus  der  erst  zu  erobernden  Stadt  kom- 
men, er  will  sich  ja  die  Tore  durch  Sturm  öffnen,  und  ersteigt 
die  Wälle  mit  Leitern,  er  muss  von  den  Seiten  her  auftreten. 
Der  Sturm  der  Engländer  glückt,  die  Franzosen  springen  von 
den  Wällen,  sie  und  ihre  Führer,  Bastard,  Alanson,  Reignier 
werden  durch  einen  einzigen  Soldaten,  der  den  gefürchteten  Namen 
Talbots  ruft,  von  der  Bühne  vertrieben.  Auf  der  Flucht  können 
sie  nicht  durch  die  Türen  der  Hinterbühne,  also  in  die  Stadt 
Orleans,  sondern  nur  in  die  Seiteneingänge  eilen. 

Henry  YI,  first  part,  III,  II. 

Die  Jungfrau  erscheint  verkleidet  mit  wenigen  Begleitern 
vor  den  Toren  von  Bouen,  um  als  Bauern  am  frühen  Morgen 
in  die  Stadt  gelassen  zu  werden.  Sie  können  nur  aus  den 
Seiteneingängen  kommen;  denn  mit  ihren  ersten  Worten 
bezeichnet  die  Jungfrau  die  Türen  der  Hinterbühne  als  die 
Tore  Bouens,  in  die  sie  mit  List  dringen  wollen,  durch  die  sie  also 
nicht  gekommen  sein  kann.  (F.  S.  107a,  Y.  50 — 51.)  (Gl. 
481b,  Sz.  II,  Y.  1—2): 

These  are  the  Citie  Gates,  the  Gates  of  Roan, 
Through  which  our  Pollicy  must  make  a  breach. 

Ihre  Ijist  gelingt.  Die  Wache  lässt  sie  ein.  Nun  erscheinen 
auf  der  Bühne  Karl  der  Bastard  und  Alanson,  um  auf  das 
verabredete  Zeichen  der  Jungfrau  zu  warten,  um  in  die  Stadt 
zu  dringen;  sie  können  auch  nur  aus  den  Seiteneingängen  kom- 
men und  nicht  bei  offenem  Spiele  aus  den  Türen  der  Hinter- 
bühne, in  die  sie  dann  sofort  eindringen,  sobald  die  Jungfrau 
auf  der  Oberbühne  mit  der  lodernden  Flamme  erscheint.  Talbot 
und  Bedford  werden  aus  der  Stadt  getrieben,  die  Jungfrau  er- 
scheint auf  den  Wällen  und  verhöhnt  Talbot  und  vor  allem  den 
sterbenden  Bedford.  Dieser  entflammt  in  seinem  Zorn  den  Mut 
Talbots  und  dieser  wagt  sofort  einen  neuen  Angriff  und  gewinnt 
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abermals  die  Stadt.  Die  Franzosen  werden  aus  der  Stadt 
getrieben,  die  Jungfrau  kommt  fliehend  auf  die  Bühne  und  ver- 
lässt  sie  in  wilder  Flucht;  sie  kommt  aus  der  Stadt,  die  ihre 
Feinde  jetzt  besetzt  halten,  kann  also  die  Bühne  mit  ihren  An- 
hängern nur  durch  die  Seiteneingänge  verlassen.  (F.  S.  108  a, 
Y.  55—56.)  (Gl.  S.  483  a  oben  nach  V.  109):  Retreat.  Excursions. 
Pucell,  Alanson  and  Charles  flye.  —  Gerade  bei  diesen  Kämpfen 
von  Ronen,  wo  Engländer  und  Franzosen  bald  Besitzer  der 
Stadt,  bald  Belagerer  derselben  bei  offener  Szene  sind,  ist  es 
ohne  Seitenausgänge  nicht  möglich,  dem  Zuschauer  ein  klares 
Bild  zu  geben,  wer  eigentlich  Sieger,  wer  Besiegter,  wer  in  die 
Stadt  gehört,  wer  aus  derselben  herausgetrieben  wird. 

Henry  VI,  first  part,  IV,  II. 

Talbot  erscheint  mit  seinen  Truppen  vor  den  Toren  von 
Bordeaux.  (F.  S.  111b,  V.  11—12.)  (Gl.  S.  486b  oben  Sz.  II): 
Enter  Talbot  with  Trump  and  Drumms  before  Burdeaux.  — 
Wieder  „before  Burdeaux".  Also  kornmt  er  nicht  aus  den  Toren 
der  Stadt,  die  er  vergeblich  zur  Übergabe  auffordern  lässt, 
sondern  aus  den  Seitenausgängen  heraus,  er  erscheint  vor  den 
Toren.  Er  sagt  auch  zu  seinem  Trompeter  (F.  S.  111b,  V.  13.) 
(Gl.  S.  496  b,  Sz.  II,  V.  1):  Go  to  the  Gates  of  Burdeaux, 
Trumpeter.  —  Die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  sind  die  Tore 
von  Bordeaux.  Der  General  verweigert  die  Übergabe,  ein 
Trommelsignal  verkündet,  dass  der  Dauphin  zum  Entsatz  heran- 
rückt, und  Talbot  zieht  sich  zurück,  um  sich  zur  Schlacht  zu 
rüsten.    Er  muss  durch  die  Seiteneingänge  die  Bühne  verlassen. 

Henry  VI,  second  part,  I,  I. 

Margaretha  wird  in  feierlichem  Zuge  ihrem  königlichen 
Gemahl  durch  Suffolk  zugeführt.  Heinrich  ist  mit  der  Wahl 
äusserst  einverstanden  und  lässt  Margaretha  als  Englands  Königin 
ausrufen.  (F.  S.  120  a,  V.  2—5.)  (Gl.  S.  496,  Akt  I,  Anfang 
Sz.  I):  Enter  King,  Duke,  Humfrey,  Salisbury,  Warwicke  and 
Beauford  on  the  one  side;  the  Queene,  Suffolke,  Yorke, 
Somerset  and  Buckingham  on  theother.  —  Dieses  on  the 
one  side,  on  the  other  scheint  mir,  da  doch  stets,  wenn  der  Ein- 
tritt durch  die  Türen  der  Hinterbühne  erfolgt  „at  one  doore, 
at  the  other"  in  der  Bühnenanweisung  steht,  dafür  zu  sprechen, 
dass  der  feierliche  Einzug  des  Königs  mit  seinem  Hofstaat  von 
dem  einen  Seiteneingang,  der  Suffolkes  mit  der  königlichen 
Braut  von  dem  anderen  Seiteneingang  geschieht. 

Henry  VI,  third  part,  IV,  VII. 

König  Eduard  ist  durch  Gloster  aus  seiner  Gefangenschaft 
befreit  und  zieht  jetzt  aus,  sich  noch  einmal  Heinrichs  Thron 
zu  erwerben.  Vor  York  wird  ihrem  Marsch  Halt  geboten,  denn 
Yorks  Thore  sind  geschlossen.  (F.  S.  166  b,  V.  40.)  (Gl.  S.  548  b, 
V.  10):  The  Gates  made  fast?  —  Die  Türen  der  Hinterbühne 
sind  die  verschlossenen  Tore  Yorks;  sie  können  nicht  durch 
diese  die  Bühne  betreten  haben,  sondern  nur  durch  die  Seiten- 
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eingänge.  Nun  könnte  man  einwerfen,  Eduard  sei  bereits  vor 
dem  Offnen  des  Yorhangs  auf  der  Hinterbühne,  und  so  würden 
die  Seiteneingänge  hinfällig,  aber  in  derselben  Szene  kommt 
Montgomery  mit  seinen  Soldaten  auf  die  Bühne,  sie  sind  auf 
dem  Marsch,  um  dem  König  Hilfe  zu  bringen,  sie  können  aber 
nicht  aus  den  Toren  der  Hinterbühne  kommen,  da  York  bis  zu 
diesem  Augenblick  allen  Anhängern  Eduards  seine  Tore  ver- 
schlossen hat.  Es  bleibt  kein  Ausweg,  sie  auf  die  Bühne  zu 
bringen,  als  Seiteneingänge  anzunehmen.  (F.  S.  167a,  Y.  19 — ,'20.) 
(Gl.  S.  549  a  nach  Y.  39):  March.  Enter  Mountgomerie  with 
Drumme  and  Souldiers. 

Henry  YI,  third  part,  Y,  I. 

AYarwick  erscheint  mit  dem  Schultheiss  von  Coventry  auf 
den  Wällen  dieser  Stadt.  (P.  S.  168  a,  Y.  22—23.)  (Gl.  S.  550  a, 
Akt  Y,  Anfang  Sz.  I) :  Enter  Warwicke,  the  Maior  of  Coventry, 
two  Messengers  and  other  upon  the  Walls.  —  Die  Stadt  ist  für 
Eduard  verschlossen.  Dieser  tritt  unten  auf,  vor  den  Wällen 
von  Coventry  (F.  S.  168  a,  Y.  40—41.)  (Gl.  S.  550  b  nach  Y.  15): 
Enter  Edward,  Richard  and  Souldiers.  —  Oben  auf  den  Wällen 
steht  Warwick  und  schaut  herab,  die  Oberbühne  vertritt  Coventry, 
so  kann  Eduard  nur  aus  den  Seiteneingängen  kommen.  Durch 
Signale  fordern  sie  Warwick  zur  Unterredung  und  Unterwerfung 
auf;  dieser  weigert  sich  heftig;  jetzt  rückt  mit  fliegenden  Fahnen 
und  klingendem  Spiel  Oxford  an  (F.  S.  168b,  Y.  25.)  (Gl.  S.  551a 
nach  Y.  5?):  Enter  Oxford  with  Drumme  and  Colours.  —  Ihm 
wird  die  Stadt  aufgetan,  er  zieht  ein,  er  muss  aber  auch  durch 
die  Seiteneingänge  kommen,  ebenso  ziehen  Montague  und 
Somerset  in  die  Stadt.  Alle  kommen  aus  den  Seiteneingängen 
und  verschwinden  durch  die  Türen  der  Hinterbühne.  Als  Letzter 
kommt  Clarence,  der  sich  Warwick  zum  Hohne  für  Eduard  er- 
klärt. Beide  versöhnen  sich,  während  Warwick  vom  Balkon 
herab  als  den  Wällen  Coventrys  gegen  Clarence  wütet.  Eduard 
fordert  ihn  nun  zu  offener  Feldschlacht  heraus  und  zieht  selbst 
voraus.  (F.  S.  169  a,  Y.  26—27.)  (Gl.  S.  551b,  Y.  112—113): 
Yes,  Warwicke,  Edward  dares  and  leads  the  Avay:  Lords,  to  the 
field,  Saint  George,  and  Yictorie  exeunt.  —  Er  kann  nicht  in 
die  Stadt  ziehen,  die  ihm  als  Warwicks  Feind  verschlossen  ist, 
auch  wollen  sie  ja  eine  offene  Feldschlacht  liefern.  (F.  S.  169  a, 
Y.  21.)  (Gl.  S.  551b,  Y.  107):  Wilt  thou  leaue  the  Towne  and 
fight?  —  Er  muss  unbedingt  durch  die  Seitenausgänge  von  der 
Bühne  abziehen.  Das  beweist  die  folgende  Bühnenanw^eisung : 
Nach  ihrem  exeunt  steht  (F.  S.  169  a,  Y.  28.)  (Gl.  S.  551b  nach 
Y.  113);  March.  Warwicke  and  his  companie  followes.  — War- 
wick kommt  nach  Eduards  Abzug  durch  die  Seitenausgänge  aus 
den  Türen  der  Hinterbühne  heraus  und  folgt  ihm,  zieht  also 
auch  durch  die  Seitenausgänge  ihm  nach  in  die  offene  Feld- 
schlacht. Denn  wirklich  angenommen,  die  Seiteneingänge  wären 
nicht  vorhanden,   Eduard   müsste    durch   die  Türen    der  Hinter- 
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bühne  abziehen  und  sich  die  Fantasie  der  Zuschauer  damit  zurecht- 
finden, dass  die  Türen  der  Hinterbühne  in  derselben  Szene,  bald 
die  geschlossenen  Tore  der  belagerten  Festung,  bald  auch 
gestattete  Aus-  und  Eingänge  der  Schauspieler,  die  die  Gegen- 
partei vorstellen,  seien,  was  solle  die  Bühnenanweisung  bedeuten : 
\Varwicke  and  his  companie  followes  —  soll  man  annehmen, 
dass  Warwick  und  seine  Soldaten,  sobald  Eduard  durch  die 
Türen  der  Hinterbühne  gezogen  ist,  einfach  vom  Balkon  auf 
die  Hinterbühne  herauskommen  und  dann  sofort  durch  dieselben 
Türen  wieder  abziehen,  nur  um  dem  Zuschauer  verständlich  zu 
machen,  dass  die  beiden  Gegner  jetzt  zur  Feldschlacht  ziehen, 
Eduard  voraus,  Warwick  hinterher?  Diese  Bühnenanweisung 
hat  einzig  Wert  und  vernünftigen  Sinn,  wenn  Eduard  durch  die 
Seitenausgänge  abmarschiert,  Warwick  aus  den  Türen  der  Hinter- 
bühne herauskommt  und  ihm  durch  die  Seitenausgänge  nachzieht. 

Henry  YIH,  IV,  I. 

Zwei  Edelleute  begegnen  sich  auf  einer  Strasse  in  West- 
minster,  sie  schauen  gemeinsam  dem  nahenden  Krönungszug  der 
Anna  Bullen  zu.  Die  Bühnenanweisung  sagt:  Enter  two  gentle- 
men,  meeting  one  another.  (F.  S.  233  b,  Y.  54.)  (Gl.  S.  612  a, 
Akt  lY,  Anfang  Sz.  I.)  Dieses  Meeting  würde  zum  mindesten 
das  Yorhandensein  der  zwei  Türen  in  der  Hinterbühne  beweisen, 
es  könnte  aber  ein  Beweis  für  die  Seiteneingänge  rechts  und 
links  sein,  da  doch  der  Eintritt  durch  die  Türen  mit  dem 
gebräuchlichen  Ausdruck  fast  ohne  Ausnahme  erwähnt  wird. 

Henry  YHI,  Y,  I. 

Es  ist  eine  gleiche  Stelle  wie  die  letzte.  Gardiner,  der 
Bischof  von  Winchester,  dem  ein  Page  mit  der  Fackel  voran- 
leuchtet, trifft  sich  in  einer  Galerie  des  königlichen  Schlosses 
mit  Sir  Thomas  Louell.  Gardiner  schüttet  seinen  Hass  über 
Cranmer  aus,  den  er  in  der  kommenden  Staatsratssitzung  ver- 
derben will.  (F.  S.  227a,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  61  ob,  Akt  Y,  An- 
fang Sz.  I) :  Enter  Gardiner,  Bishop  of  Winchester,  a  Page  with 
a  Torch  before  him,  met  by  Sir  Thomas  Lowell. 

Henry  YHI,  Y,  IL 

Auch  das  Auftreten  des  Doktor  Butts  vor  der  Staatsrats- 
sitzung gestaltet  sich  einfacher  und  anschaulicher,  wenn  wir  die 
Seiteneingänge  als  vorhanden  annehmen.  Doktor  Butts  ist  auf 
dem  Wege  zum  Könige  und  sieht  so  zufällig  die  Schmach,  die 
man  Cranmer  durch  das  Warten  an  der  Tür  des  Staatsrats 
zufügt.  Er  kommt  aus  dem  Seiteneingang,  geht  durch  die  Tür 
der  Hinterbühne  und  erscheint  dann  oben  am  Fenster  der  Ober- 
bühne, wo  er  den  König  von  dem  Yorgang  unterrichtet. 

Macbeth  II,  I. 

Macbeth  hat,  verlockt  von  den  Weissagungen  der  Hexen, 
seinen  König,  Duncan,  ermordet.  Dieser  ist  Gast  im  Schloss 
Macbeths.      Alle    Ereignisse    der    Szene    spielen    sich    auf   dem 
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Schlosshof  —  der  Hinterbühne  —  ab;  der  greise  König  hat 
seine  Räume  im  Mittelbau  des  Schlosses  —  der  Oberbühne  — 
die  Seiteneingänge  rechts  und  links  sind  Seitenflügel  des 
Schlosses. 

Eine  Glocke  wird  angeschlagen,  das  verabredete  Zeichen  für 
Macbeth,  den  Mord  zu  wagen;  er  geht  ab  ins  Schloss;  Lady 
Macbeth  kommt  herunter,  um  den  Gang  der  Ereignisse  zu  er- 
warten. Hier  trifft  sie  Macbeth  nach  der  Tat,  von  Grausen  und 
Entsetzen  erfasst,  hat  er  die  Dolche  mitgenommen  und  auch 
vergessen,  die  Kämmerer  mit  Blut  zu  beflecken,  um  den  Ver- 
dacht der  Täterschaft  auf  jene  zu  lenken.  Die  willensstarke 
Lady  tut  es  für  ihn;  noch  während  sie  im  Mittelgebäude  weilt, 
wird  an  einem  Tore  des  Seitenflügels  geklopft.  Nach  der  Rück- 
kehr der  Lady  haben  beide  kaum  Zeit  zu  flüchten  und  sich  in 
Nachtgewänder  zu  kleiden ;  jetzt  kommt  der  Pförtner  noch  halb 
vom  Schlaf  befangen,  den  Folgen  des  Trinkgelages  der  Nacht. 
Er  öffnet  das  Tor  —  die  Tür  des  Seiteneinganges  —  und  lässt 
Macduff  und  Lenox  herein;  sie  kommen,  um  den  König  zu 
wecken.  Angenommen,  es  wären  nur  die  beiden  Türen  der 
Hinterbühne  vorhanden,  so  würde  die  eine  als  Eingang  zu  den 
Gemächern  des  Königs  dienen,  Macbeth  und  seine  Frau  nach 
ihrer  Tat  gingen  dann  durch  die  andere  ab,  um  sich  umzu- 
kleiden. Der  Pförtner  könnte  aus  dieser  Tür  kommen,  aber 
welche  soll  er  öffnen?,  an  welcher  wird  geklopft?  Macduff  und 
Lenox  können  nicht  aus  des  Königs  Tür  kommen,  denn  sie 
wollen  doch  eben  zu  ihm,  auch  nicht  aus  der  Tür,  durch  die 
Macbeth  und  seine  Frau  verschwanden,  dann  wären  sich  ja  beide 
Parteien  gerade  in  die  Arme  gelaufen,  und  Macbeth  stürzt  doch 
auf  das  Klopfen  eilig  fort.  Seine  Frau  sagt:  Klopfen  höre  ich 
am  Südtor  —  1  heare  a  knocking  at  the  South-entry  —  also 
doch  einem  anderen  Tor  gewiss,  als  das,  durch  das  sie  abgehen, 
folglich  ist  eine  dritte  Tür  für  Macduff  und  Lenox  eine  Not- 
wendigkeit. 

Anthony  and  Cleopatra  HI,  X. 

(F.  S.  355  a,  Y.  56—59.)  (Gl.  S.  928  b,  Sz.  X):  Cassidius, 
der  Oberbefehlshaber  des  Antonius,  zieht  während  der  Schlacht 
bei  Actium  mit  seinen  Landtruppen  von  der  einen  Seite  über  die 
Bühne,  und  Taurus,  der  Unterbefehlshaber  Caesars,  mit  seiner 
Armee  von  der  anderen  Seite  aus.  Cassidius  Marcheth  with 
his  Land  Army  one  way  euer  the  stage  and  Towrus  the 
Lieutenant  of  Caesar  the  other  way :  After  their  going  in,  is 
heard  the  noise  of  a  Sea  fight.  Alarum.  Enter  Enobarbus 
and  Scarus. 

Im  gleichen  Stück  ist  nach  (F.  S.  349  a,  Y.  41—43  und  F. 
S.  352a,  Y.  15.)  (Gl.  S.  921b,  Sz.  YI  und  Gl.  S.  924b,  Sz.  II) 
der  Eintritt  durch  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne  stets  durch: 
At  one  doore   —  at  another  bezeichnet,  was  läge  vor,  an  diese 
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Stelle :  one  way  —  the  other  way  zu  setzen,  wenn  dieselben  Türen 
jTjemeint  seien?  Ist  es  nicht  vielmehr  ein  weiterer  Beweis  für  das 
Vorhandensein  zweier  Eingänge  auf  den  Seiten  der  Hinterbühne  ? 
Die  feindlichen  Landtruppen  ziehen  aus  den  Seiteneingängen 
über  die  Bühne  und  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  ab. 
Sie  sollen  den  Marsch  der  Landtruppen  markieren,  während 
hinter  der  Hinterbühne  gedacht  die  Seeschlacht  stattfindet.  Der 
Ein-  und  Abzug  durch  dieselben  Türen  böte  hierbei  selbst  für 
ein  starkes  Iliusionsvermögen  mehr  Schwierigkeiten  als  der 
andere  Vorgang,  bei  dem  der  Marsch  von  den  Seiteneingängen 
aus  sich  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  vollzöge. 

Coriolanus. 

(F.  S.  4b,  Y.  56—59.)  (Gl.  S.  658  b,  Anfang  Sz.  lY.)  Es 
ist  die  Schlachtszene  vor  Corioli,  die  mit  der  Einnahme  der 
Stadt  endigt.  Die  Szene  ist  unbedingt  in  der  geistigen  Vor- 
stellung von  den  verschiedenen  Türen,  denen  der  Hinterbühne 
und  den  Seiteneingängen,  geschrieben.  Die  Oberbühne  vertritt 
Corioli  und  auf  dem  Balkon  treten  später  die  Senatoren  Coriolis 
auf.  Martins  und  Titus  Lartius  erscheinen  vor  Corioli  und  haben 
mit  den  Senatoren  auf  der  Mauer  eine  Unterredung.  Sie  kämen 
also  aus  den  Türen  der  Hinterbühne,  den  Toren  Coriolis,  heraus, 
in  die  sie  erst  später  nach  der  siegreichen  Schlacht  gewaltsam 
eindringen.  Dieser  Widerspruch  wäre  zu  beseitigen,  wenn  man 
sie  sich  bei  Öffnung  des  Vorhanges  schon  auf  der  Bühne  vor- 
handen dächte.  Die  Bühnenanweisung  bringt  aber  noch  am 
Ende:  to  them  a  Messenger.  Dieser  ist  demnach  nicht  auf  der 
Bühne,  sondern  tritt  erst  später  auf  und  muss  daher  aus  den 
Seiteneingängen  kommen.  In  der  Entwicklung  der  Szene  stürmen 
die  Volsker  aus  der  Stadt,  also  aus  den  Türen  der  Hinterbühne. 
Die  Römer  werden  von  ihnen  in  ihre  Laufgräben  zurück- 
geschlagen, verschwinden  also  für  einen  Augenblick  samt  ihrem 
Anführer  Martius  von  der  Bühne,  die  Hinterbühne  ist  für  sie 
verschlossen,  sie  müssen  in  die  Seiteneingänge.  (F.  S.  5  a,  V.  37) : 
xVlarum  the  Romans  are  beat  back  to  their  Trenches.  Martius 
erscheint  nach  dieser  Schlappe  der  Römer  sofort  wieder  auf  der 
Bühne.  (F.  S.  5  a,  V.  39.)  (Gl.  S.  658  b  nach  V.  29):  enter 
Martius  Cursing.  —  Schon  dass  sein  Auftreten  abermals  erwähnt 
wird,  beweist,  dass  er  die  Bühne  verlassen  hatte  und  dies  konnte 
er  der  Situation  nach  nur  durch  die  Seitenausgänge.  Durch 
seine  Tollkühnheit  erzwingt  er  sich  den  Eingang  in  die  Stadt, 
und  die  Stadttore  werden  hinter  ihm  und  den  verfolgten  Volskern 
geschlossen  —  das  sind  die  Türen  der  Hinterbühne.  (F.  S.  5  a, 
Y.  52— 53.)  (Gl.  S.  659  a  nach  V.  42):  Another  Alarum,  and 
Martius  followes  them  to  gates,  and  is  shut  in.  —  Jetzt  kehrt 
auch  Titus  Lartius  zurück,  der  bei  dem  ersten  Zurückdrängen 
ebenfalls  durch  die  Seiteneingänge  die  Bühne  verlassen  hatte. 
(F.  S.  5  a,  V.  60—61.)  (Gl.  S.  659  a  nach  V.  49):  Alarum  con- 
tinues.     Enter  Titus  Lartius.  —  Er  kann  nur  durch  die  Seiten- 
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cingänge  kommen;  denn  die  Türen  der  Hinterbühne  sind  eben 
erst  hinter  den  Yolskern  und  Martins  geschlossen  worden;  dazu 
ist  er  doch  vor  der  Festung  gedacht.  Und  während  er  noch 
den  Freund  als  verloren  beklagt,  tun  sich  die  Tore  wieder  auf, 
Martins  stürzt,  von  Volskern  verfolgt,  heraus,  jetzt  erst  kommen 
ihm  die  Seinen  zur  Hilfe  und  alles  drängt  wieder  in  die  Stadt, 
durch  die  Türen  der  Hinterbühne.  Diese  ganze  Kampfesszene 
ist  ohne  die  geringste  Unterbrechung  zu  spielen,  wenn  sie  ver- 
ständlich sein  soll,  man  kann  deshalb  nicht  einwerfen,  um  die 
Seiteneingänge  hinfällig  zu  machen,  dass  der  Zwischenvorhang 
immer  auf-  und  zugezogen  worden  sei,  wenn  man  bei  dieser 
Szene  die  überflüssigen  Personen  ohne  Sinnverwirrung  von  der 
Bühne  schaffen  und  andere  darauf  erscheinen  lassen  wollte.  Der 
Bote,  dann  Martins  und  schliesslich  Titus  Lartius  müssen  stets 
bei  offener  Szene  auftreten. 

Wenn  in  einer  späteren  Szene  Titus  Lartius  aus  den  Türen 
der  Hinterbühne  kommt,  die  er  als  die  Tore  Coriolis  mit  einer 
Besatzung  schliessen  lässt,  um  selbst  mit  der  grösseren  Zahl 
seiner  Truppen  ins  römische  Lager  zu  eilen  und  die  noch  tobende 
Schlacht  gewinnen  zu  helfen,  so  ist  es  ja  das  einfachste,  wenn 
man  ihn  durch  die  Seiteneingänge  abziehen  lässt,  doch  wäre 
diese  kleine  Szene  eine  derartige,  die  auch  den  Zwischen  verhäng 
in  Tätigkeit  treten  lassen  könnte,  da  die  Szene,  so  klein  sie  ist, 
eine  für  sich  abgeschlossene  Handlung  enthält.  Der  Abschluss 
jeder  Szene  wurde  durch  das  Zuziehen  des  Zwischenvorhangs, 
der  Hinter-  und  Yorderbühne  trennte,  bezeichnet. 

Othello  I,  I. 

Eine  Bühnenanweisung  bringt  allerdings  hier  nicht  den 
Beweis,  aber  Sinn  und  Situation  verlangen  deutlich  Seitenaus- 
gänge. Die  Oberbühne  ist  das  Haus  Brabantios,  er  erscheint 
an  einem  Fenster  der  Oberbühne  und  fragt,  was  das  Lärmen 
Jagos  und  Rodrigos  für  ihn  bedeute.  Die  Türen  der  Hinter- 
bühne sind  demnach  als  die  Tore  seines  Palastes  anzusehen. 
Der  Balkon  erstreckt  sich  über  die  Breite  der  ganzen  Hinter- 
bühne, so  muss  diese  auch  ungeteilt  das  Haus  Brabantios  dar- 
stellen und  nicht  nur  zur  Hälfte  und  mit  einer  Tür.  Rodrigo 
und  Jago  müssen  schon  durch  die  Seiteneingänge  auf  die  Hinter- 
bühne kommen,  um  vor  dem  Hause  Brabantios  aufzutreten.  So- 
bald sie  den  Greis  aufgesucht  haben,  verlässt  Jago  feige  den 
Platz;  er  kann  nicht  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  abgehen, 
er  ginge  dann  in  Brabantios  Haus  und  liefe  diesem,  den  er  ver- 
meiden will,  in  die  Arme.  Er  muss  also  zu  den  Seiteneingängen 
hinaus.  Brabantio  eilt  aus  den  Türen  der  Hinterbühne  heraus 
zu  seinen  Warnern,  um  mit  ihnen  die  Tochter  zu  suchen,  er 
verlässt  mit  Rodrigo  zusammen  die  Hinterbühne  und  kann  auch 
nur  die  Seitenausgänge  benutzen,  andernfalls  kehrte  er  ja  nur 
in  sein  Haus  zurück. 
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Comedie  of  Errors  HI,  I. 

Unter  der  Oberbühne  haben  wir  uns  das  Haus  des  Anti- 
pholus  von  Ephesus  vorzustellen.  Dieser  kommt  mit  Angelo 
und  Balthasar,  die  er  bei  sich  zu  Tisch  gebeten  hat,  auf  die 
Bühne  wie  vor  sein  Haus.  Zu  seiner  Entrüstung  wird  ihm  die 
eigene  Tür  nicht  aufgetan.  So  entwickelt  sich  ein  heftiger  Streit 
zwischen  dem  Epheser  draussen  auf  der  Bühne  und  dem  Syra- 
kusaner  hinter  der  Bühne.  Lucie  und  Adriana  treten  oben  auf 
dem  Balkon  der  Hinterbühne  auf.  Der  Epheser  muss  schliess- 
lich wütend  das  Feld  räumen.  Durch  die  Türen  der  Hinter- 
bühne kann  er  nicht  abgehen;  diese  sind  als  die  Tore  seines 
Hauses  verrammelt  und  ihm  verschlossen,  so  muss  er  durch 
Seitenausgänge  die  Bühne  verlassen.  Der  Zwischenvorhang 
kann  den  Abgang  nicht  verhüllen,  da  die  Szene  nach  Angabe 
der  Folio  ohne  Unterbrechung  weiterspielt.  Kaum  ist  der  Epheser 
verschwunden,  da  öffnen  sich  die  Türen  seines  Hauses  und 
Luciana,  die  Schwester  Adrianas,  kommt  mit  dem  Syrakusaner 
heraus.  Und  wenn  am  Schluss  der  Szene  Angelo,  der  mit  dem 
Epheser  durch  den  Seitenausgang  die  Bühne  verlassen  hatte,  um 
die 'Kette  zu  holen,  mit  dem  Schmuck  erscheint,  so  kann  er 
auch  nur  auf  demselben  Wege  wiederkommen,  wie  er  gegangen 
war,  und  nicht  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  als  dem  Hause 
des  Ephesers  auftreten.   (F.  S.  90  a.)   (Gl.  S.  98  b,  Akt  HI,  Sz.  I.) 

Comedie  of  Errors  Y,  I. 

Ein  ähnlicher  Fall  liegt  am  Ende  des  Dramas  vor.  Schon 
bei  Beginn  des  fünften  Aktes  müssen  alle  handelnden  Personen 
aus  den  Seiteneingängen  kommen,  da  die  Oberbühne  mit  ihren 
Türen  die  Priorie  darstellt.  Antipholus  und  Dromio  von  Syrakus 
retten  sich  vor  ihren  Yerfolgern  in  das  Kloster:  exeunt  to  the 
Priorie.  (F.  S.  96  b,  Y.  57.)  (Gl.  S.  106  b  nach  Y.  37.)  Dem- 
nach können  doch  weder  sie  noch  die  übrigen  aus  den  Türen 
der  Hinterbühne  vorher  gekommen  sein;  die  Äbtissin  kommt 
jetzt  aus  der  Abtei.  Sie  verweigert  die  Herausgabe  der  Männer, 
die  sich  in  ihren  Schutz  geflüchtet  haben.  Adriana  will  aber 
ihren  vermeintlichen  Mann  heraushaben  und  wirft  sich  deshalb 
dem  Herzog,  der  gleich  darauf  auftritt,  zu  Füssen.  Dieser  kann 
wiederum  auch  nicht  aus  dem  Kloster,  den  Türen  der  Hinter- 
bühne, kommen,  sondern  muss  die  Seiteneingänge  benutzen. 
Antipholus  von  Ephesus,  der  vor  dem  Herzog  erscheint,  um  sein 
Weib  zu  verklagen,  kann  nicht  aus  dem  Kloster  kommen;  er 
wäre  doch  sonst  schon  vor  der  Enthüllung  mit  seinem  Bruder 
zusammengetroffen ;  erst  die  Äbtissin  führt  den  Syrakusaner  aus 
der  Abtei  heraus  und  beide  sehen  sich  dann  zum  erstenmal.  — 
Gerade  die  Comedie  of  Errors  kann  Shakespeare  nur  mit  der 
geistigen  Yorstellung  der  verschiedenen  Ausgänge  geschrieben 
haben:  die  Yerwickelungen  wären  sonst  nicht  zu  veranschau- 
lichen. 
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The  Merchant  of  Yenice. 

Die  Oberbühne  stellt  in  diesem  Drama  das  Haus  des  Juden 
dar.  Im  Verlaufe  "der  Szene  erscheint  Jessica  oben  an  einem 
Fenster  der  Oberbühne,  als  sie  von  Lorenzo  entführt  wird; 
der  beste  Beweis,  dass  die  Oberbühne  für  die  ganze  Szene 
das  Haus  Shylocks  vertritt.  Die  Türen  der  Oberbühne 
sind  also  als  Zugänge  zu  Shylocks  Haus  zu  denken.  Bei  Beginn 
der  Szene  kommt  Jessica  auf  einen  Ruf  ihres  Yaters  aus  einer 
der  beiden  Türen;  der  Jude  ist  zu  einer  Abendgesellschaft  ge- 
laden und  muss  seine  Tochter  allein  lassen,  die  er  deshalb  er- 
mahnt, ja  alle  Türen  fest  hinter  sich  zu  verschliessen.  (F. 
S.  170  a,  Y.  30.)  (Gl.  S.  188  b,  Y.  53—54):  Doe  as  I  bid  you, 
shut  dores  after  you,  fast  binde,  fast  finde  etc.  Dieses  „shut 
dores"  wäre  schon  ein  allerdings  etwas  schwacher  Beweis,  dass 
beide  Türen  der  Oberbühne  als  zum  Hause  Shylocks  gehörig 
gedacht  sind.  Dieser  müsste  also  nach  dem  Abtreten  seiner 
Tochter  durch  einen  Seitenausgang  die  Bühne  verlassen ;  ebenso 
müssten  Graziano  und  Salarino  und  kurz  darauf  Lorenzo  aus 
einem  Seiteneingang  kommen;  doch  bei  allen  diesen  könnte  man 
immerhin  einwenden,  dass  sie  die  eine  Tür  der  erhöhten  Hinter- 
bühne zum  Auf-  und  Abtreten  benutzen  und  nur  die  andere 
Shylocks  Haustür  sei.  Doch  ein  letztes  Auftreten  in  derselben 
Szene  stösst  dieses  um.  Jessica  ist  oben  vom  Balkon,  der 
Oberbühne,  abgetreten  und  durch  die  eine  Tür  in 
Lorenzos  Arme  auf  die  Hinterbühne  geeilt;  angenommen  sie 
verlässt  durch  die  andere  mit  Salarino  und  dem  Geliebten  die 
Szene,  so  kann  Antonio,  der  sofort  darauf  zu  Graziano  stösst, 
der  auf  der  Hinterbühne  geblieben  ist,  nicht  dieselbe  Tür  be- 
nutzen. Alle  wären  sonst  doch  bei  der  unmittelbaren  Folge  des 
Auf-  und  Abtretens  auf  einander  gestossen  und  Antonios  Frage 
nach  dem  Yerbleiben  der  übrigen:  Fie,  fie  Gratiano  where  are 
all  the  rest?  (F.  S.  170  b,  Y.  42)  (Gl.  S.  189  a,  Y.  62)  wäre  nicht 
nur  unmotiviert,  sondern  sogar  für  den  Zuschauer  lächerlich. 
Antonio  zum  mindesten  muss  aus  einem  Seiteneingang  kommen, 
der  demnach  vorhanden,  auch  von  den  anderen  handelnden 
Personen  in  derselben  Szene  benutzt  wurde;  und  die  beiden 
Türen  der  Oberbühne  führen  nur  in  Shylocks  Haus. 

The  Merry  wiues  of  Windsor  Y,  Y. 

Die  in  ihrer  Frauenehre  beleidigten  Frauen  wollen  FalstaflP 
für  alle  Zeiten  das  Hofieren  vertreiben  und  so  wird  er  zu  einem 
dritten  Rendezvous  in  den  nächtlichen  Park  bestellt,  wo  ihn 
dann  die  verkleideten  Elfen  und  Geister  peinigen.  Diese  Ge- 
legenheit ist  für  die  Entführung  Anne  Pages  bestimmt.  Drei 
Bewerber  stehen  um  ihre  Hand  bereit,  jeder  mit  einem  anderen 
Mittler.  Cajus  und  Schmächtig  entführen  die  falsche  Braut;  von 
rechts  und  links  schleichen  sie  herbei  und  stehlen  sich  mit  der 
ihnen  bezeichneten  Gestalt  davon.  (Q.  S.  50  nach  Y.  6.)  (Gl. 
S.  65  b  nach  Y.  106) :  Here  they  pinch  hini  and  sing  about  him. 
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and  the  Doctor  comes  one  way  and  steales  away  a  boy  in  red. 
And  Slender  another  way  he  takes  a  boy  in  greene.  And 
Fenton  steales  misteris  Anne,  being  in  white.  And  a  noyse  of 
hunting  is  made  within :  and  all  the  Fairies  runne  away.  FalstafFe 
pulles  of  his  bucks  head,  and  rises  up.  And  enter  M.  Page, 
M.  Ford,  and  their  wiues,  M.  Shallow,  Sir  Hugh.  —  Abgesehen 
von  den  Ausdrücken:  one  way  —  another  way,  die  immer  auf 
Seitenausgänge  zu  zeigen  scheinen,  ist  es  auch  sinngemässer,  die 
Entführer  durch  diese  Ausgänge  von  der  Bühne  zu  entfernen, 
da  durch  die  Türen  der  Hinterbühne  ja  im  gleichen  Augenblick 
die  Eltern  der  Entführten  treten. 


V. 

MittelYorhang  und  Behänge  der  Hinterbühne. 

Es  ist  eine  ziemlich  feststehende  Annahme,  dass  Kulissen  in 
unserem  Sinne  der  Shakespeare-Bühne  unbekannt  waren. 
Die  Yorderbühne  entbehrte  jede  Ausstattung-  und  die  Szene 
spielte  sich  vor  den  Falten  des  geschlossenen  Mittelvorhangs  ab. 
Die  Hinterbühne  dagegen  trug  gelegentlich  reichen  Schmuck. 
Den  Hintergrund  zierten  alsdann  Behänge,  die  wohl  allmählich 
kulissenartigen  Charakter  annahmen.  Hier  wurden  auch  kleinere 
y ersatzstücke  verwandt.  Der  Mittelvorhang,  der  Vorder-  und 
Hinterbühne  trennte,  ist  das  unentbehrlichste  Requisit  der 
Elisabethanischen  Bühne.  Er  allein  ermöglicht  die  schnelle  Folge 
des  Spieles.  Und  doch  wird  seine  Notwendigkeit  gelegentlich 
bestritten.  Man  führt  an,  dass  die  wenigen  Ausstattungsstücke 
vor  den  Augen  der  Zuschauer  im  Spiel  gebracht  und  entfernt 
wurden,  dass  ohne  äussere  Szenenscheidung,  höchstens  mit  Akt- 
markierung, das  Stück  sich  in  lebendiger  Folge  abspielte,  also 
kurz,  jeglicher  Vorhang  überflüssig,  ja  seine  Anwendung  nur 
zeitraubend  wäre.  Hauptsächlich  in  dem  Kapitel  über  „Bühnen- 
inventar" ist  eingehend  gezeigt,  dass  fast  ausschliesslich  bei 
einer  Ausstattung  der  Hinterbühne  je  eine  Vorderbühnenszene 
vor-  und  nachher  geschrieben  sind,  um  dieses  bei  geschlossenem 
Mittelvorhang,  dem  Zuschauer  verborgen,  zu  ermöglichen.  Das- 
selbe ergibt  sich  bei  dem  Gebrauch  der  Oberbühne,  wenn  für 
den  Hintergrund  der  Hinterbühne  kulissenartige  Behänge  er- 
forderlich sind.  Das  Bild  des  Schwanentheaters  zeigt  keinerlei 
Behänge,  es  fehlt  auch  der  scheidende  Mittelvorhang,  doch  kann 
er  gut  zwischen  den  beiden  Säulen  angebracht  werden.  Die 
beiden  anderen  Bühnenbilder  haben  im  Hintergrund  wohl  einen 
geteilten  Vorhang,  doch  kann  man  diesen  nicht  als  Mittelvorhang 
gelten  lassen.  Bei  den  letzteren  Bühnen  fehlte  in  diesem  Falle 
eine  Hinterbühne,  ^  deren  Vorhandensein  für  die  Shakespeare- 
Bühne  unumstösslich  ist,  —  der  verhüllte  Raum  entspräche  dann 
dem  vierten  Bühnenfeld,  das  beim  Schwanentheater  durch  Offnen 
der  Türen  des  Hintergrundes  mit  in  den  Spielbereich  gezogen 
werden  konnte.  Für  diese  Ansicht  spricht  der  Umstand,  dass 
die   balkonartige  Oberbühne   direkt  über  diesen  Vorhängen  ge- 
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legen  ist.  Ein  altes  Bühnenbild  kann  uns  demnach  nicht  den 
Mittelvorhang  veranschaulichen*).  Nur  wenige  Stellen  kann  ich 
anführen,  die  den  Gebrauch  des  Mittelvorhangs  als  Schluss- 
folgerung zulassen. 

Der  Mittelvorhang. 

Henry  YIII,  II,  II. 

Die  Herzöge  von  Norfolk  und  SufFolk  unterhalten  sich  in 
einem  Vorzimmer  des  Palastes,  —  i.  e.  auf  der  Yorderbühne,  — 
mit  dem  Lord-Kämmerer  über  die  Ehescheidung  des  Königs. 
Sie  wünschen  diesen  zu  sprechen,  doch  der  Lord-Kämmerer 
wagt  es  nicht,  sie  zum  König  zu  führen  und  geht,  Geschäfte 
vorschützend,  ab.  Im  gleichen  Augenblick  zieht  der  König  den 
Vorhang  zurück  und  die  Hofleute  sehen  ihn  nun  nachdenklich 
lesend  sitzen.  (F.  S.  214  a,  V.  2—3.)  (Gl.  S.  601  a  nach  V.  62): 
Exit  Lord  Chamberlaine,  and  the  King  drawes  theCurtaine 
and  sits  reading  pensiuely.  —  Gerade  die  Zusammenstellung  der 
Bühnenanweisung:  „Exit  Lord  Chamberlaine,  and  the  King 
drawes  the  Curtaine,''  beweist,  dass  der  Vorhang,  der  Vorder- 
und  Hinterbühne  trennte,  gemeint  ist.  Der  Lord-Kämmerer 
verlässt  durch  die  Falten  des  Vorhangs  die  Vorderbühne,  und 
während  seines  Abtretens  oder  w'enigstens  unmittelbar  darauf, 
zieht  der  König  diesen  Vorhang  zurück.  Würde  es  nicht  die 
Handlung  erfordern,  dass  die  Herzöge  auf  der  Vorderbühne 
blieben  und  dass  die  Hinterbühne  in  der  gleichen  Szene  mit  ins 
Spiel  gezogen  würde,  so  wäre  dieses  Zurückziehen  des  Vorhangs 
garnicht  erwähnt,  daher  sind  diese  Bühnenanweisungen  sehr 
selten.  Gingen  die  Herzöge  mit  dem  Lord-Kämmerer  von  der 
Yorderbühne,  so  wäre  diese  Szene  abgeschlossen,  und  wenn  nun 
die  folgende  Szene  auf  der  Hinterbühne,  als  dem  Arbeitszimmer 
dos  Königs,  vonstatten  ginge,  so  würde  die  Öffnung  des  Vor- 
hangs als  etwas  selbstverständliches  angenommen  und  nicht  be- 
sonders angeführt  werden.  —  Die  Herzöge  sind  furchtsam  auf 
der  Yorderbühne  geblieben  und  haben  nicht  gewagt,  die  Hinter- 
bühne zu  betreten,  sich  ihrem  Herrscher  zu  nähern.  Dieser 
wird  durch  ihr  leises  Sprechen  auf  sie  aufmerksam  und  fährt 
sie  barsch  an.  —  An  anderer  Stelle  habe  ich  ausgeführt,  wie 
Vorder-  und  Hinterbühne  in  dieser  Szene  gleichzeitig  für  die 
Handlung  gebraucht  werden.  Ein  andrer  Vorhang  ist  nicht  an- 
zunehmen ;  auf  den  Balkon  kann  man  die  Szene  mit  dem  König 
nicht  verlegen,  da  ja  die  Herzöge  nach  dem  kleinen  Vorspiel 
mit  dem  Lord-Kämmerer  nach  Öffnung  des  Vorhangs  sofort  mit 
dem  König  zusammen  sind,  und  dieser  weder  herab  zu  ihnen, 
noch    sie   hinauf  zu  ihm  kommen.     Auch  wäre  es  dann  wohl  in 

*)  Dass  die  neueren  Bühnen  in  London  und  München  den  Mittelvorhang 
benutzen,  ist  allenfalls  ein  indirekter  Beweis. 
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der  Bühnenanweisung  angegeben,  wie  im  gleichen  Stück  Y,  II, 
wo  der  König  vom  Balkon  aus  die  unwürdige  Behandlung 
Cranmers  mit  ansieht.  (F.  S.  ^28  b,  Y.  53—54.)  Gl.  S.  617  b 
nach  Y.  18):   Enter   the  King,   and  Buts,    at   a  Window  aboue. 

Cymbeline  II,  II. 

Diese  Stelle  ist  ebenfalls  ein  Beweis  dafür,  dass  der  Yor- 
hang  zwischen  Yorder-  und  Hinterbühne  als  etwas  stehendes 
betrachtet,  nur  in  ganz  ausserordentlichen  Fällen  genannt  wurde. 
Die  Handlung  verlangt  nach  Schluss  der  Szene  in  Imogens 
Schlafzimmer  das  Zuziehen  und  kurz  darauf  das  Öffnen  des 
Yorhangs,  ohne  dass  eine  Anmerkung  etwas  davon  andeutet. 
In  der  ersten  Szene  ist  die  Hinterbühne  als  Imogens  Schlaf- 
gemach inszeniert.  Imogen  liegt  in  ihrem  Bette  und  in  einer 
Ecke  steht  die  Truhe,  in  der  Jachimo  verborgen  ist.  Es  sind 
demnach  zwei  schwere,  umfangreiche  Stücke  auf  der  Bühne. 
Jetzt  wird  der  Zwischenvorhang  zugezogen ;  auf  der  Yorderbühne 
erscheinen  als  in  einem  Yorzimmer  zu  Imogens  Schlafgemach 
Cloten  und  einige  Edelleute,  um  der  Prinzessin  ein  Ständchen 
zu  bringen.  In  der  Zwischenzeit  verschwinden  von  der  Hinter- 
bühne Bett  und  Truhe.  Mit  dem  Abtreten  der  Musiker  und 
dem  Auftreten  des  Königs  und  seiner  Gemahlin  scheint  der 
Yorhang  sich  wieder  geöffnet  zu  haben;  denn  kaum  ist  das 
königliche  Paar  durch  einen  Boten  abgerufen  worden,  da  klopft 
Cloten  an  eine  Tür.  (F.  S.  377  b,  Y.  10.)  (Gl.  S.  953  a  bei 
Y.  81):  Knockes  und  es  folgt  sein  Zwiegespräch  mit  Imogens 
Kammerfrau.  Türen  sind  aber  nur  auf  der  Hinterbühne  vor- 
handen, ein  Zeichen,  dass  sich  unmerklich  sofort  nach  Räumung 
der  Hinterbühne  die  Handlung  wieder  hierher  von  der  Yorder- 
bühne gewandt  hat. 

Henry  YI,  second  part  III,  IL 

Der  Herzog  V.  Gloster  ist  durch  gedungene  Mörder  auf  Suffolks 
Befehl  ermordet.  (F.  S.  133  a,  Y.  59—60.)  (Gl.  S.  511  a,  An- 
fang): Enter  two  or  three  running  ouer  the  Stage,  from  the 
Murther  of  Duke  Humphrey.  —  Dann  tritt  Suffolk  zu  ihnen, 
der  sich  erkundigt,  ob  seine  Befehle  alle  strikt  ausgeführt  sind : 
Haue  you  layd  faire  the  Bed?  Is  all  things  well,  According  as 
I  gaue  directions?  —  Der  Hof  hält  seinen  Einzug  und  Gloster 
soll  auf  des  Königs  Befehl  geholt  werden ;  statt  seiner  bringt 
Suffolk  die  Todesnachricht.  Bald  darauf  meldet  Warwick,  dem 
das  Yolk  in  Scharen  nachdrängt,  es  verbreite  sich  das  Gerücht, 
Suffolk  sei  der  Mörder  Glosters.  Der  König  entsendet  Warwick, 
damit  dieser  sich  durch  Augenschein  überzeugen  soll,  ob  der 
Leichnam  Spuren  eines  jähen  Todes  trägt.  Nun  gehen  die 
folgenden  Bühnenanweisungen  der  Quarte  und  der  Folio  aus- 
einander. Die  Quarte  sagt:  Warwicke  drawes  the  curtaines 
and  theres  Duke  Humphrey  in  his  bed.  —  Die  Folio  dagegen 
(F.  S.  134b,  Y.  24)  (Gl.  S.  512a  nach  Y.  148):  bed  put  forth.  — 
Nach  der  Quarte  wird  der  Mittelvorhang  auseinandergezogen  — 
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die  vorher  geschilderten  Vorgänge  spielen  auf  der  Yorder- 
bühne  —  und  das  Bett  mit  der  Leiche  steht  auf  der  Hinter- 
bühne enthüllt.  Nach  der  Folio:  bed  put  forth,  scheinen  die 
Ereignisse  sich  auf  der  Hinterbühne  abzuspielen,  und  im  ge- 
eigneten Moment  wird  dann  das  Bett  durch  die  geöffnete  Tür 
im  Hintergrund  geschoben.  —  Man  könnte  beide  Bühnen- 
anweisungen zusammenziehen,  indem  man  annähme:  drawes  the 
Curtaines  seien  eventuell  die  Vorhänge  eben  jener  Tür  im 
Hintergrund,  durch  die  nach  der  Folio  das  Bett  geschoben 
wird,  und  man  sähe  das  Bett  in  dem  vierten  Bühnenraum,  doch 
ist  das  schwer  zu  entscheiden*).  Ein  besonderer  Vorhang  der 
Türen  ist  nirgends  sonst  in  Bühnenanweisungen  erwähnt  —  im 
Schwanentheater  sind  sie  durch  Türflügel  geschlossen  —  und  der 
allgemeine  Behang  des  Hintergrundes  der  Hinterbühne  ist  stets 
„Arras"  genannt.  In  der  folgenden  Szene  wird  abermals  ein 
Bett  gebraucht,  das  schon  auf  der  Bühne  vorhanden  ist  nach 
dem  Wortlaut  der  Bühnenanmerkung.  (F.  S.  136  b,  V.  48—49.) 
(Gl.  S.  514  b  nach  V.  412):  Enter  the  King,  Salisbury,  and 
Warwicke  to  the  Cardinal  in  bed.  —  In  der  vorhergehenden 
Szene  ist  das  Abtreten  aller  sogar  mit  „exeunt  severally"  be- 
zeugt, das  „enter"  bedeutet  ein  neues  Auftreten,  also  markierte 
ein  Zuziehen  des  Mittelvorhangs  die  einzelnen  Szenen :  zudem 
wäre  es  doch  selbst  für  den  einfachsten  Zuschauer  Lachreiz 
erregend,  wenn  der  tote  Gloucester  vor  aller  Augen  dem  kranken 
Kardinal  das  Bett  räumen  würde. 

Behänge  des  Hintergrundes  der  Hinterbühne. 

in  dem  Kapitel  über  die  Oberbühne  ist  auch  angeführt, 
dass  man  anscheinend  Behänge  für  den  Hintergrund  der  Hinter- 
bühne besass,  wenn  dieser  eine  Stadtmauer  oder  ähnliches  zu 
vertreten  hatte.  Stellte  die  Hinterbühne  ein  Zimmer  dar,  so 
war  der  Hintergrund  sicher  mit  Teppichen  verhangen,  das  be- 
legen mehrere  Bühnenanmerkungen  ganz  deutlich.  „Arras"  ist 
stets  die  technische  Bezeichnung.  Ob  diese  Behänge  die  Höhe 
des  Hintergrundes  zeigten  oder  etwa  nur  zwei  Drittel  verhüllten, 
ist  schwer  zu  entscheiden.  Auf  dem  Titelbilde  von  John  Bales 
Centuries,  das  Bale  vor  König  Eduard  VI.  knieend  darstellt 
(Wülker,  Engl.  Litt.,  S.  203),  ist  im  Hintergrund  auf  einer 
Stange  mit  Lederschlippen  ein  Behang  befestigt,  der  ungefähr 
zwei  Drittel  der  Höhe  einnimmt.  Man  sieht  dahinter  zwei  Tür- 
öffnungen, ganz  wie  im  Schwanentheater.  Ein  Mann,  der  eben 
durch  eine  Tür  eingetreten  ist,  schiebt  einen  Teil  des  Vorhangs 
zurück,  um  nach  vorne  zu  kommen.  Auch  die  Anordimng  des 
Thrones  vor  diesem  Wandbehang  mag  auf  der  Shakespeare- 
Bühne  ähnlich  gewesen  sein. 

*)  Curtaines  könnten  eventuell  auch  die  Bettvorhänge  sein  (vgl.  1.  R.  II. 
Sh.-Jh.  35). 
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King  John  lY,  I. 

Hubert  hat  vom  König  Johann  den  unseligen  Auftrag  er- 
halten, den  gefangenen  Prinzen  Arthur  zu  blenden.  Er  ist  bei 
Beginn  der  Szene  noch  allein  mit  dem  Henker,  dem  er  befiehlt, 
die  nötigen  Eisen  zu  glühen  und  hinter  dem  Vorhang  seines 
Rufes  gewärtig  zu  sein.  (F.  S.  13  b,  Y.  2—6.)  (Gl.  S.  345  b, 
Y.  1 — 5):  Heate  me  these  Irons  hot,  and  look  thou  stand 
within  the  Arras:  when  I  strike  my  foot  upon  the  bosome 
of  the  ground,  rush  forth  and  binde  the  boy,  which  you  shall 
finde  with  me  fast  to  the  chaire:  be  heed  füll,  hence  and 
watch.  —  Der  kleine  Prinz  stimmt  sein  Herz  durch  seine 
natürliche  Liebenswürdigkeit  und  seine  rührenden  Bitten  schon 
halb  um;  er  will  sich  doch  zur  Tat  aufraffen  und  ruft  seine 
Helfer  hervor.  (F.  S.  14  a,  Y.  18.)  (Gl.  S.  346  a,  Y.  71): 
Come  forth:  Do  as  I  bid  you  do,  — 

Die  Szene  spielt  auf  der  Hinterbühne ;  der  Henker  verbirgt 
sich  hinter  dem  Wandteppich.  Aktanfang  erleichtert  die  Deko- 
ration. Szene  II  erlaubt  dieselbe  Inszenierung,  und  sollte  für 
Szene  III  —  den  Todessprung  des  kleinen  Arthur  —  eine 
Änderung  der  Behänge  verlangt  werden,  so  könnte  man  in 
Szene  II  nach  dem  Abtreten  aller  das  Spiel  mit  dem  Wieder- 
auftreten Huberts  (Gl.  S.  348  b  nach  Y.  181):  Reenter  Hubert — 
auf  die  Yorderbühne  verpflanzen.  Der  König  tritt  vor,  während 
sich  die  anderen  entfernen,  der  Mittelvorhang  schliesst  sich  und 
Hubert  kommt  zu  ihm  auf  die  Yorderbühne.  So  wäre  Zeit, 
ohne  Pause  die  Hinterbühne  eventuell  zu  verändern.  Szene  III 
schliesst  den  Akt. 

Henry  lY,  first  part,  II,  lY. 

Falstaff  wird  von  Prinz  Heinz  in  der  Wirtsstube  zum  wilden 
Schweinsko])f  hinter  dem  Wandteppich  versteckt,  um  so  den 
Händen  der  Gerechtigkeit  zu  entgehen,  die  ihn  wegen  der 
Beraubung  der  Kärrner  verfolgt.  (Q.  S.  37,  Y.  23.)  (Gl.  S.  394  b, 
Y.  549 — 551):  Go  hide  theo  behind  the  Arras,  the  rest  walke 
up  aboue  etc.  ...  —  Heinz  verspricht  dem  Richter,  Falstaff 
morgen  zu  ihm  zu  senden,  so  zieht  dieser  wieder  ab.  Poins  soll 
ihn  jetzt  wieder  hervorrufen  (Q.  S.  38,  Y.  13.)  (Gl.  S.  395  a, 
Y.  576) :  Goe  call  him*  forth,  —  dieser  findet  Falstaff  schlafend 
(Q.  S.  38,  Y.  14.)  (Gl.  S.  595  a,  Y.  577—78):  Falstafte  fast  asleepe 
behind  the  Arras,  and  snorting  like  a  horse.  Er  schlägt  den 
Wandteppich  zurück  und  sieht  nun  Falstaff  schlafend  liegen,  dessen 
Taschen  Heinz  durchsuchen  lässt.  Die  Anmerkung  der  Quarto 
sagt  nach  Y.  16:  he  searcheth  his  pocket  and  findeth  certaine 
papers.  Die  beiden  ersten  Szenen  des  zweiten  Aktes  können  auf 
die  Yorderbühne  verlegt  werden.  Sz.  III  bedarf  einer  Zimmer- 
dekoratiou  und  unsere  Szene  lY  endlich  ist  das  Ende  des  Aktes. 

Hamlet  II,  II  und  III,  I  und  III,  lY. 

Polonius  sucht  den  König  und  die  Königin  zu  überzeugen, 
dass    die  Yeränderung    ihres    Sohnes    auf   der  Liebe   zu   seiner 
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Tochter  Ophelia  beruhe.  Der  König  will  noch  nicht  recht  an 
diese  Behauptung  glauben  und  so  schlägt  Polonius  vor,  sie 
wollen  Hamlet  zu  einer  bestimmten  Stunde  hinter  einem 
Teppich  verborgen  belauschen.  Ophelia  soll  Hamlet  auf  des 
Vaters  Befehl  dort  aufsuchen.  Quarte  I  sagt  (Q,  I,  Sz.  YI, 
Y.  105—108.)  (Gl.  S.  821b,  Y.  163):  Your  seife  and  I  will  stand 
close  in  the  study,  so  soll  der  Teppich  der  Eingang  in  ein 
Studierzimmer  sein.  Quarte  II  aber  und  die  Folio  bringen  (Q.  TI, 
—  II,  II,  Y.  167.)  (F.  S.  261b,  Y.  4):  behind  an  Arras.  —  In 
einer  späteren  Szene  wird  dieser  Plan  zur  Ausführung  gebracht. 
Der  König  bittet  seine  Gemahlin,  ihn  und  Polonius  zu  verlassen, 
da  sie  sich  verbergen  wollen,  um  die  Zusammenkunft  Hamlets 
mit  Ophelia  zu  beobachten.  (Q.  I— III,  I,  Y.  28—36.)  (Gl. 
S.  825  b,  Y.  28 — 38):  Sweet  Gertraud,  leaue  us  two,  for  we  haue 
closely  sent  for  Hamlet  hether,  that  he  as  t'were  by  accedent, 
may  beere  affront  Ophelia;  her  father  and  myselfe,  wee'le  so 
bestow  our  seines,  that  seeing  unseene  we  may  of  their  en- 
counter  franckly  judge  and  gather  by  him  as  he  is  behau'd,  ift 
be  thaffliction  of  bis  loue  or  no  that  thus  he  suffers  for.  — 
Hinter  dem  Teppich  stehend  hören  sie  die  Unterredung  Hamlets 
mit  Ophelia  an,  doch  der  König  gewinnt  nicht  die  Überzeugung, 
dass  Liebesgram  seinen  Stiefsohn  so  verändert  hat  und  beschliesst, 
ihn  mit  Aufträgen  ausser  Landes  zu  schicken.  Polonius  beharrt 
auf  seiner  Überzeugung  und  veranlasst  jetzt  die  Königin,  in 
einem  Gespräch,  dem  er  hinter  dem  Teppich  verborgen  beiwohnen 
will,  ihren  Sohn  auszuforschen.  Nach  der  Theateraufführung 
meldet  Polonius  dem  König,  dass  Hamlet  sich  nach  dem  Zimmer 
der  Mutter  begebe  und  er  selbst  wolle  sich  hinter  dem  Teppich 
verbergen.  (Q.  II— III,  III,  S.  58,  Y.  8—9.)  (Gl.  S.  831  a,  Y.  27 
bis  29):  My  Lord,  hee's  going  to  bis  mothers  closet,  behind 
the  Arras.  Ile  conuay  myselfe.  —  Und  dann  im  Zimmer  der 
Königin  selbst,  beim  Nahen  Hamlets,  eilt  er  im  letzten  Augen- 
blick hinter  den  Teppich.  (Q.  I,  Sz.  XI,  Y.  1—2):  Madame, 
I  heare  yong  Hamlet  comming,  Ile  shrowde  myselfe  behinde 
the  Arras.  —  Im  Laufe  des  Gesprächs  glaubt  die  Königin, 
ihr  Sohn  wolle  sie  ermorden  und  ruft  um  Hilfe.  Auch  Polonius 
hinter  seinem  Wandteppich  schreit,  verrät  sich  so  und  wird  von 
Hamlet,  der  durch  den  Wandteppich  sticht,  ermordet.  Er  zerrt 
den  Erstochenen  hervor  und  sieht,  dass  es  Polonius  und  nicht 
der  König  ist,  den  er  hinter  den  Teppich  vermutet  hat.  —  Der 
ganze  Akt  III  spielt  sich  auf  der  Hinterbühne  ab.  Szene  I  und 
Szene  lY  verlangen  nach  der  Ausführung  den  Hintergrund  mit 
einem  Wandteppich  verhangen,  und  in  den  Zwischenszenen  stört 
diese  Dekoration  nicht. 

The  Merry  Wiues  of  Windsor. 

Zweimal  spielt  hier  ein  Teppich,  hinter  dem  sich  Falstaff 
verbergen  muss,  eine  Kolle.  Er  hat  die  erste  Einladung  zu  einer 
Zusammenkunft  mit  Frau  Fluth  erhalten,   doch  kaum  ist  er  bei 
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ihr,  so  kommt  vorabredetermassen  Frau  Page  und  Falstaff  muss 
sich  hinter  einem  Teppich  vor  ihr  verstecken  und  hört  nun  liier 
die  Unterredung  der  lustigen  Frauen,  die  ihn  dadurch  in  den 
Waschkorb  praktizieren  und  ihm  als  Strafe  ein  kaltes  Bad  ver- 
schaffen wollen.  (Q.  III,  HI,  S.  30,  Y.  2.)  (Gl.  S.  55  a, 
Y.  96 — 97):  O  Lord  step  aside  good  Sir  John.  (Falstaffe  stands 
behind  the  aras.)  Auch  bei  der  zweiten  Zusammenkunft  muss 
er  hinter  den  Teppich  wandern.  (Q.  S.  39,  lY,  II,  Y.  2.)  (Gl. 
S.  59b,  Y.  11):  Step  behind  the  arras,  good  Sir  John.  (He 
steps  behind  the  arras.)  —  Im  dritten  Akt  scheinen  die  beiden 
ersten  Szenen  der  Yorderbühne  anzugehören,  die  übrigen  der 
Hinterbühne  und  auch,  ausser  in  Szene  III,  der  Wandteppich 
nicht  zu  stören.  Der  lY.  Akt  beginnt  in  der  ersten  Szene  auf 
der  Yorderbühne,  die  zweite  verlangt  die  Hinterbühne  mit  dem 
Wandteppich  und  die  übrigen  Szenen  spielen  ohne  Anstoss  auf 
der  Hinterbühne  bei  gleicher  Inszenierung. 

Noch  ein  viertes  Bühnenfeld  stand  eventuell  dem  Dichter 
der  Shakespeare-Bühne  zur  Yerfügung  durch  Öffnung  einer  der 
Türen  im  Hintergrund  der  Hinterbühne.  Es  hat  meist  ein  Grab- 
mal, den  Zugang  zu  einer  Höhle,  zu  einem  Zelt,  einem  Kerker 
(Marlowe,  Ed.  II,  5,5)  und  ähnliches  darzustellen.  Das  Schwanen- 
theater  zeigt  die  beiden  Türen  der  Hinterbühne;  aus  den  Bühnen- 
anweisungen geht  nirgends  hervor,  ob  bei  Benutzung  dieses 
vierten  Bühnenfeldes  einfach  die  Türflügel  zurückgeschlagen 
waren,  oder  ob  etwa  ein  besonderer  Yorhang  die  Türöffnung  in 
diesem  Falle  verhüllte.  Es  ist  das  letztere  immerhin  möglich, 
ja  sogar  eine  kulissenartige  Bemalung  des  Yorhangs  ist  nicht 
unwahrscheinlich.  Die  beiden  anderen  alten  Bühnenbilder  ver- 
einigen hinter  dem  vorhandenen  A^orhang  eine  Art  verkümmerter 
Hinterbühne  und  dieses  vierte  Bühnenfeld.  Sie  sind  demnach 
für  die  korrekte  Shakes])eare-Bühne  nicht  massgebend'*'). 

Auch  Delius  in  seiner  Abhandlung  (Sh.  XXXY,  S.  170  bis 
201)  nimmt  stets  einen  offenen  Raum  unter  der  Oberbühne  an, 
der  durch  einen  geteilten  Yorhang  geschlossen  werden  kann. 
Er  urteilt  allerdings  nach  den  beiden  letzten  Bildern,  da  die 
Darstellung  des  Schwanentheaters  no^ch  nicht  aufgefunden  war. 
Er  kennt  also  nicht  die  grosse  Hinterbühne  in  unserem  Sinne. 
Allein     die    unzähligen    Bühnenanweisungen     at    one    door    — 


*)  Die  Münchener  Shakespeare-Bühne  hat  das  vierte  Bühnenfeld  eben- 
falls. Doch  sind  hier  die  Türen  im  Hintergrund  der  Hinterbühne  rechts  und 
links  seitwärts  angebracht  und  das  Bühnenfeld  nimmt  die  ganze  Breite  der 
Oberbühne  ein,  die  sich  darüber  erhebt.  Es  ist  mit  einem  geteilten  Vorhang 
geschlossen  und  der  Raum  selbst  zeigt  im  Hintergrund  eine  Wandkulisse, 
sowie  auf  den  Seiten  abermals  Türen.  Demnach  scheint  das  vierte  Bühnen- 
feld hier  sehr  stark  herangezogen  zu  werden.  Die  Londoner  Bühne  hat  eben- 
falls das  vierte  Bühnenfeld,  das  ein  geteilter  Vorhang  verhüllt.  Die  Türen, 
aus  denen  es  doch  ursprünglich  entstanden  ist,  fallen  hier  völlig  fort;  dem- 
nach  geschieht  alles  Auftreten    durch   die  Falten  dieses  hinteren  Vorhangs. 
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at  tlie  othcr  sowie  at  several  doors  belegen  doch  das  Yorhanden- 
scin  der  Türen  im  Hintergrund  und  eine  Öffnung  zwischen  beiden, 
wie  sie  die  Münchener  Bühne  hat,  ist  unwahrscheinlich.  Der 
Raum  hinter  der  geöffneten  Tür  genügt  auch  vollkommen  für  die 
erforderlichen  Fälle.  Delius  verlegt  natürlich  sehr  viele  Vor- 
gänge auf  dieses  Bühnenfeld,  die  eben  auf  die  Hinterbühne 
gehören. 

Das  Grabmal. 

Romeo  and  Juliet  V,  HL 

Szene  I  und  II  können  ohne  Hindernis  auf  der  Vorderbühne 
vor  sich  gehen.  Szene  III,  die  Schlussszene  des  Dramas,  ver- 
langt die  Hinterbühne  als  Kirchhof.  Hier  erscheint  zuerst  Paris, 
der  in  der  Stille  der  Nacht  der  toten  Gattin  Blumen  streuen 
will.  Er  verbirgt  sich,  als  er  Romeo  kommen  hört.  Dieser  hat 
Eisen  und  Haue  bei  sich,  um  das  Grabmal  —  eine  der  Türen 
der  Hinterbühne  —  zu  erbrechen.  Giue  me  that  Mattocke,  and 
the  wrenching  irons.  Sobald  sein  Diener  ihn  verlassen  hat,  macht 
er  sich  an  die  Arbeit.  (F.  S.  75  a,  V.  51—54.)  (Gl.  S.  377  b, 
V.  45 — 48) :  Thou  detestable  mawe,  thou  wombe  of  death,  gorgd 
with  the  dearest  morsell  of  the  earth,  thus  I  enforce  thy 
rotten  Jawes  to  open  and  in  despight  Ile  cram  thee  with 
more  food,  Paris  springt  jetzt  vor,  sie  geraten  in  Zweikampf 
und  Paris  fällt.  Mit  seinen  letzten  Worten  bittet  er  Romeo, 
ihn  neben  Julia  zu  bestatten.  (F.  S.  75  b,  V.  15 — 16.)  (Gl. 
S.  738a,  V'  72 — 73):  If  thou  be  mercifull,  open  the  Tombe, 
lay  me  with  Juliet.  —  Romeo  erfüllt  seinen  Wunsch;  er  öffnet 
jetzt  vollends  die  Gruft  und  legt  Paris  in  das  Begräbnis.  Death 
lie  thou  here,  by  a  dead  man  inter'd.  —  Er  nimmt  die  Geliebte 
noch  einmal  in  die  Arme,  trinkt  das  Gift  des  Apothekers  in 
Mantua  und  stirbt  im  letzten  Kuss.  Alle  diese  Vorgänge  voll- 
ziehen sich  in  dem  geöffneten  Begräbnis.  Man  sieht  durch  die 
geöffneten  Türen  der  Hinterbühne  die  Aufgebahrten.  Das  Auf- 
treten der  übrigen  Schauspieler  geschieht  entweder  durch  die 
zweite  Tür  oder  besser  noch  durch  die  oben  angenommenen 
Seiteneingänge.     (S.  43 — 55.) 

Titus  Andronicus  I 

Die  Szene  bildet  den  ganzen  Akt.  Die  Oberbühne  ist  das 
Kapitel.  Nimmt  man  die  eine  Tür  für  das  Grabmal  der  Andro- 
nici  in  Anspruch,  lässt  noch  die  andere  als  Aufgang  zum  Kapitel 
zu,  so  muss  doch  das  später  erfolgende  Auftreten  der  Prinzen 
durch  die  Seiteneingänge  geschehen.  Im  Gegensatz  zu  „Romeo 
and  Juliet",  wo  man  auf  das  Grabmal  und  alle  vorgenommenen 
Handlungen  darin  nur  aus  den  Versen  schliessen  kann,  ist  hier 
in  jeder  Bühnenanweisung  ein  „Tombe"  genannt.  Titus  hält 
seinen  gefallenen  Söhnen  einen  ehrenvollen  Nachruf,  dann  lässt 
er    die  Grabstätte    öffnen,    um    sie    bei    ihren  Ahnen  su  betten. 
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(F.  S.  32,  Y.  20.)  (Gl.  S.  H89a,  V.  89):  Thcy  open  the 
Tombe.  —  Der  älteste  Sohn  Tamoras  muss  als  Leic}ieno])for 
fallen  und  wird  sofort  hinter  der  Bühne  verbrannt.  Jetzt  sind 
die  Ritualien  erfüllt  und  die  Särge  werden  in  dem  Grabmal 
beigesetzt.  (F.  S.  32  b,  Y.  20.)  (Gl.  S.  689  b,  Y.  149):  Then 
Sound  Trumpets  and  lay  the  Coffins  in  the  Tombe.  —  Im 
Yerlauf  der  späteren  Ereignisse  lässt  sich  Titus  Andronicus  von 
seinem  Zorn  hinreissen  und  er  ersticht  seinen  Sohn  Mutius. 
Anfangs  will  er  ihm  sogar  die  Bestattung  in  dem  Grabmal  ver- 
weigern, doch  die  Bitten  der  übrigen  Söhne  erweichen  ihn  und 
Mutius  wird  zu  den  im  Kriege  Gefallenen  gebettet.  (F.  S.  34  b, 
Y.  18.)  (Gl.  S.  692a  nach  Y.  386):  They  put  liim  in  the 
Tombe.  —  Die  Quarte  stimmt  in  allen  drei  Fällen  wörtlich 
mit  der  Folio  überein;  vielleicht  liegt  darin  ein  kleiner  Beweis, 
dass  sogar  ein  gemaltes  Yersatzstück  die  Türöffnung  als  Grab- 
mal maskierte. 

Höhleneingan^. 

In  mehreren  Fällen  wird  der  vierte  Bühnenraum  auch 
zur  Darstellung  einer  Höhle  herangezogen.  Nach  allen  Ei'- 
örterungen  nehmen  wir  hier  ebenso  die  geöffnete  Tür  der 
Hinterbühne  an.  Doch  tritt  jetzt  die  Kulissenfrage  stärker 
hervor.  Bei  dem  Grabmal  waren  die  Türflügel,  wie  sie 
das  Schwanentheater  aufweist,  sogar  sehr  angebracht,  aber 
ein  Höhleneingang  müsste  doch  irgendwie  maskiert  sein.  Nach 
dem__  „discovers"  in  „The  Tempest"  scheint  ein  Yorhang 
die  Öffnung  zu  verhüllen;  die  anderen  Stellen  sprechen  immer 
nur  von  einem  Caue;  auch  ist  dort  die  Höhle  anscheinend 
immer  offen.  Ob  wir  dann  wenigstens  ein  Yersatzstück  an- 
nehmen können,  das  den  nackten  Türrahmen  umschliesst,  ist 
immerhin  nur  eine  Hypothese,  die  sich  nach  den  Bühnen- 
anweisungen Shakespeares  nicht  befestigen  lässt.  Am  ehesten 
wird  man  annehmen  können,  dass  der  Eingang  zu  einer  solchen 
Höhle  durch  frisches  Laub,  kleine  Bäume,  verdeckt  wurde. 

The  Tempest  Y. 

Der  ganze  fünfte  Akt  spielt  auf  der  Hinterbühne  und  vor 
der  Höhlenwohnung  Prosperos.  Bühnentechnisch  hindert  dem- 
nach nichts,  bei  geschlossenem  Mittelvorhang  die  betreffende 
einfache  Dekoration  anzubringen.  An  dieser  Stelle  ist  noch 
dazu  die  Öffnung  mit  einem  Yorhang  verhüllt,  den  Prospero 
erst  zurückzieht,  als  er  den  Augenblick  gekommen  glaubt, 
Alonso  seinen  als  tot  beklagten  Sohn  Ferdinand  zurückzugeben 
und  ihm  dessen  Yerlobung  mit  seiner  Tochter  Miranda  zu  offen- 
baren. (F.  S.  17  b,  \.  48—49.)  (Gl.  S.  19  a  nach  Y.  171): 
Here  Prospero  discouers  Ferdinand  and  Miranda,  playing  at 
Chesse.  —  Dass  er  die  beiden  gerade  als  in  seiner  Höhle 
sitzend  enthüllt,  geht  aus  seinen  Worten  zu  Alonse  hervor,  ehe 
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er  den  Yorliang  zurückzieht.  (F.  8.  17  b,  Y.  41—4^.)  (Gl. 
8.  19  a,  y.  165 — 166):  welcome,  Sir;  Tliis  Cell's  my  Court:  here 
haue  I  few  attendants.  —  Auch  Caliban  sagt  zu  seinen  Spiess- 
gesellen,  die  er  heranführt,  damit  sie  seinen  Gebieter  ermorden 
sollen  (F.  S.  15b,  Y.  55—56)  fGl.  S.  17  a,  Y.  215—216):  pre- 
thee  (my  King)  be  quiet.  Seest  thou  here  this  is  the  mouth 
0 "  t  h  Cell :  no  noise  and  enter.  —  Auch  der  vierte  Akt  geht 
ohne  Unterbrechung  auf  der  Hinterbühne  vor  sich,  ebenfalls  als 
vor  Prosperos  Höhle. 

Cymbeline  Hl,  Yl  und  Akt  TV. 

Die  fünfte  Szene  verlangt  keine  bestimmte  Örthchkeit,  die 
Situation  wird  klargelegt,  es  herrscht  ein  ewiges  Gehen  und 
Kommen,  also  der  ganze  Zuschnitt  deutet  auf  die  Yorderbühne, 
um  Zeit  zu  gewinnen,  inzwischen  alles  auf  der  Hinterbühne  für 
die  Höhle  des  Belarius  vorzubereiten.  Imogen  tritt  in  Mannes- 
kleidern auf,  sie  hat  sich  verirrt,  und  Milford  nicht  erreicht. 
Sie  schaut  sich  in  der  Wildnis  um  und  plötzlich  ruft  sie  erstaunt 
aus  (F.  S.  385  b,  Y.  52—53.)  (Gl.  S.  961b,  Y.  17—18):  But 
what  is  this?  Heere  is  a  path  toot:  tis  some  sauage  hold.  — 
Sie  ruft,  niemand  antwortet,  so  geht  sie  in  die  Höhle.  Jetzt 
kommen  die  Bewohner  müde  von  der  Jagd  heim.  Bellarius 
begrüsst  schon  von  fern  die  ärmliche  Höhle  mit  den  Worten 
(F.  S.  386  a,  Y.  13—14.)  (Gl.  S.  962  a,  Y.  35—36):  Now  peace 
be  beere,  poore  house  that  keep'st  thy  seife.  —  Kaum  schaut 
er  in  die  Höhle,  so  ruft  er  den  anderen  Halt  zu;  sie  finden 
Imogen  dort  essend.  Alle  schliessen  Freundschaft  und  ziehen 
sich  dann  in  die  Höhle  zurück.  Eine  kurze  Szene  spielt  auf 
der  Yorderbühne  als  einem  öffentlichen  Platz  in  Rom ;  auch  ein 
Beweis  für  den  Mittelvorhang,  denn  die  Höhle  muss  für  den 
kurzen  Augenblick  verschwinden.  Dann  setzt  sich  die  Handlung 
auf  der  Mittelbühne  fort,  und  nun  wird  in  der  Bühnenanweisung 
besonders  erwähnt,  dass  die  vier  Personen  der  letzten  Szene  aus 
der  Höhle  kommen  (F.  S.  387  a,  Y.  22—23.)  (Gl.  S.  963  a,  An- 
fang Sz.  II):  Enter  Belarius,  Guiderius,  Arviragus  and  Imogen 
from  the  Caue.  —  Die  übrigen  gehen  zur  Jagd  und  Imogen 
bleibt  allein  in  der  Höhle  zurück:  You  are  not  well:  Remainc 
beere  in  the  Caue;  weel  come  to  you  after  Hunting.  —  Mit 
Ausnahme  der  kleinen  Yorderbühne,  Sz.  HI,  bleibt  für  den 
ganzen  Akt  die  Dekoration  der  Hinterbühne. 

Timon  of  Athens  lY  und  Y. 

Der  vierte  und  fünfte  Akt  des  Stückes  spielt  in  einem  Walde 
bei  Athen.  Zu  einer  späteren  Zeit  war  die  Hinterbühne  viel- 
leicht durch  gemalte  Yersatzstücke  oder,  was  sich  noch  leichter 
machen  Hess,  durch  frisches  Laub  als  Wald  dekoriert,  denn  zwei- 
mal bringt  die  Bühnenanweisung  der  Folio  „woods".  Das  erste 
Auftreten  Timons,  nachdem  er  in  die  Wälder  geflohen  ist,  wird 
von  der  Folio  folgendermassen  gegeben:  Enter  Timon  in  the 
woods.  (F.  S.  90b,  Y.  31.)  (Gl.  S.  755a,  Anfang  Sz.  III.)    Am 
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Schluss    des    Stückes    erscheint    ein    Soldat,    der   von  Alcibiades 
ausgesandt  ist,  um  nach  Timon  zu  forschen.    Er  findet  ihn  nicht 
mehr,    nur    seinen    Leichenstein;    auch   ihn   lässt  die  Polio  aus- 
drücklich im  Walde  auftreten.    (F.  S.  97  b,  Y.  18.)    (Gl.  S.  762  b, 
Anfang    Sz.    III):    Enter    a   Souldier    in    thewoods,   seeking 
Timon.  —  Verzichtet  man  auch  auf  eine  waldartige  Dekoration 
der  Hinterbühne,  so  ist  doch  bestimmt  in  der  oben  bezeichneten 
Weise    die    Höhle    des    Timon    irgendwie    markiert.     Mehrmals 
lässt   die  Folio    den  Timon    aus  der  Höhle  kommen  oder  in  die 
Höhle    gehen    und    bringt    dabei  jedesmal  ihr  „Caue"  an.     Das 
Gerücht  vom  Goldfunde  Timons   ist   bis   nach  Athen  gedrungen 
und   so    erscheinen  eines  Tages  der  Maler  und  der  Dichter,  um 
sich    ihren   Anteil    zu    sichern.     Sie    treten    durch   eine  Tür  des 
Hintergrundes   oder   einen   der  Seiteneingänge    der  Hinterbühne 
auf  und  Timon   steht  anscheinend  unbemerkt  in  seiner  Höhlen- 
öffnung und  belauscht  ihr  Gespräch;  ja  er  macht  auf  ihre  Worte 
hin,  für  den  Zuschauer  berechnet,  Einwürfe,  die  seine  Besucher, 
nach  ihren  Reden  zu  urteilen,  noch  nicht  hören  dürfen.  (F.  S.  95  b, 
Y.  11.)  (Gl.  S.  760b,  Y,  I):  Enter  Timon  from  his  Caue.  — 
Nach   harten  Worten   treibt   er   seine   Besucher   schliesshch  von 
sich   und   geht  wieder  in  seine  Höhle.     Die  Szene  bleibt.     Sein 
treuer   Haushofmeister    tritt   jetzt    auf,    um    den   Senatoren    den 
Weg  zu  der  Höhle  zu  zeigen.     Diese  wollen  Timon   im  Namen 
des  Senats  auffordern,  wieder  nach  Athen  zurückzukehren.    Der 
Steward  sagt  direkt:  Heer e  is  his  Caue.    Er  muss  dabei  auf 
die  Höhle  weisen  können.    Er  ruft  seinen  Herrn  heraus  und  mit 
einer   noch    deutlicheren  Präposition  lässt  ihn  die  Folio  diesmal 
auftreten  (F.  S.  96  b,  Y.  10.)  (Gl.  S.  761b  nach  Y.  133):  Enter 
Timon  out  of  his  Caue.   —   Demnach   muss  Timon  wirklich 
aus  einem  als  Höhle  maskierten  Räume  kommen.    Ehe  die  Wald- 
szenen einsetzen,  kann  man  die  Abschiedsszenen  der  Diener  zur 
Not  auf  der  Yorderbühne  spielen  lassen  und  in  der  Zwischenzeit 
auf    der    Hinterbühne    die  Höhle    errichten.     Ebenso   kann  man 
nach  Schluss  der  Waldszenen-,  —  nachdem  Timon  den  Senatoren 
einen  abschlägigen  Bescheid  gegeben  und  Abschied  vom  Leben 
genommen  hat,  —  die  Botenszene  zwischen  den  anderen  Senatoren 
und    die  Auffindung  von    Timons  Grabstein   leicht   sich   auf  der 
Yorderbühne    gesi)ielt    denken    und    so  Zeit   gewinnen,    um   die 
Hinterbühne  in  die  Mauern  Athens  zu  verwandeln. 

Zelteingang. 

Hat  eine  der  Türen  der  Hinterbühne  einen  Zelteingang  zu 
vertreten,  so  ist  die  Illusion  mit  einem  Yorhang  (aus  Zeltlein- 
wand) leicht  zu  erreichen,  wenn  man  von  schwierigeren  Deko- 
rationen, etwa  einem  zeltartigen  Yorbau,  absieht. 

Henry  YI,  third  part,  lY,  IIL 

Schildwachen  vor  König  Eduards  Zelt  treten  auf  (F.  S.  164  b, 
Y.  6.)  (Gl.  546  a  nach  Y.  29) :  Enter  three  Watchmen  to  guard 
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the  Kings  t(3nt.  —  Es  wird  auch  im  Spiel  mehrmals  auf  dieses 
Zelt  hingewiesen.  So  fragt  die  eine  Wache,  wer  in  des  Königs 
Zelt  ruhe:  Ihit  say,  I  pray,  what  Noble  man  is  that,  that  with 
the  King  here  resteth  in  his  Tent?  (F.  S.  164b,  V.  15—16.) 
(Gl.  S.  546  a,  Y.  9 — 10.)  Als  später  Warwick  mit  seinen  Truppen 
erscheint,  um  Eduard  in  seinem  Zelt  zu  überrumpeln,  weist  er 
seine  Leute  auch  darauf  hin,  dies  ist  des  Königs  Zelt.  (F.  S.  164  b, 
Y.  34.)  (Gl.  S.  546  b,  Y.  23):  This  is  his  Tent,  and  see  where 
stand  his  Guard.  —  Warwick  überrumpelt  die  Wachen,  diese 
fliehen  und  er  folgt  ihnen.  (F.  S.  164  b,  Y.  39—41.)  (Gl. 
S.  546  b  nach  Y.  27):  Warwicke  and  the  rest  cry  all,  Warwicke, 
Warwicke,  and  set  upon  the  Guard,  who  flye,  crying.  Arme, 
Arme.  Warwicke  and  the  rest  following  them.  —  Die  Wachen 
flüchten  aber  nicht  in  das  königliche  Zelt;  täten  sie  es,  würde 
es  die  Bühnenanmerkung  wohl  bemerken,  sondern  sie  laufen 
durch  die  andere  Tür,  durch  die  auch  Warwick  gekommen. 
Dieser  setzt  ihnen  nach  und  bringt  dann  Eduard,  der  in  einem 
Armstuhl  getragen  wird,  mit  auf  die  Bühne.  Niemand  hat  von 
der  Bühne  aus  das  Zelt  des  Königs  betreten,  also  weilt  dieser 
hinter  der  Bühne,  und  auf  der  Bühne  ist  kein  Zelt  gebaut, 
sondern  nur  die  eine  Tür  als  Zelteingang  maskiert.  (F.  S.  164  b, 
Y.  42—45.)  (Gl.  S.  546  b  nach  Y.  27):  The  Drumme  playing, 
and  Trumpet  sounding.  Enter  Warwicke,  Somerset  and  the  rest 
bringing  the  King  out  in  his  Gowne,  sitting  in  a  Chaire. 
Richard  and  Hastings  flyes  ouer  the  Stage.  —  Die  vorhergehende 
kurze  Szene  11  und  mindestens  die  folgende  Szene  J\  gehören 
der  Yorderbühne;  man  sieht,  der  Mittelvorhang  kann  immer 
herangezogen  werden,  wenn  es  gilt,  auf  der  Hinterbühne  klein« 
Yorbereitungen  zu  treffen. 

Troylus  and  Cresseida  Hl,  III. 

Die  Feldherren  wollen  nach  dem  Rat  des  Ulysses  den 
zürnenden  Achilles  gerade  durch  Nichtbeachtung  seiner  Person 
und  Yerbergen  ihrer  Wünsche  willfährig  machen,  wieder  in  den 
Kampf  einzugreifen.  Er  steht  mit  Patroclus  am  Eingang  seines 
Zeltes,  dessen  Yorhandensein  die  Bühnenanweisung  der  Quarte 
ausdrücklich  verlangt.  (Q.  v.  1609  TU,  HI,  S.  49  nach  Y.  24.) 
(Gl.  S.  638  a  nach  Y.  37):  Achilles  and  Patro.  Stand  in  their 
tent.  —  Auch  die  ersten  Worte  des  Ulysses  deuten  klar  darauf 
hin:  Achilles  Stands  ith  entrance  of  his  tent;  pleace  it  our 
Generali  passe  strangely  by  him.  —  Die  vorhergehende  Szene 
beansprucht  ebenfalls  die  Hinterbühne,  jedoch  der  Anfang  von 
Szene  III,  das  Auftreten  der  Feldherren,  kann  auf  der  Yorder- 
bühne geschehen,  und  erst  beim  Abtreten  des  Diomedes  und 
Calchas  und  dem  Erscheinen  des  Achilles  und  des  Patroclus 
braucht  die  Hinterbühne  enthüllt  zu  werden.  Das  Anbringen 
eines  zeltartigen  Yorhanges  in  der  Türöffnung  ist  in  kürzester 
Frist  vollbracht.  —  Hier  sei  noch  kurz  an  die  beiden  Zelte  in 
der  grossen  Schiussszene  von  Richard  HI  erinnert.     Ist  nämlich 
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die  Möglichkeit  vorhanden,  die  Hinterbühne  anch  noch  von  den 
Seiten  her  zu  betreten,  so  ist  es  ganz  anschaulich,  wenn  man  Je 
eine  Türöffnung  als  Zelteingang  annimmt.  Die  Feldherren  ruhen 
in  diesem  vierten  Bühnenraum,  allen  leicht  sichtbar,  und  die 
Geister  schweben  von  den  Seiten  herein  und  sprechen  nach  den 
Türen  hin  und  verschwinden  stets  auf  der  entgegengesetzten 
Seite,  von  der  sie  gekommen  sind. 

The  Winters  Tale  Y    HI. 

(F.  S.  301b,  Y.  59—60.)  (Gl.  S.  330  b  nach  Y.  20):  Enter 
Leontes,  Polixenes,  Florizell,  Perdita,  Camillo,  Paulina:  Hermione 
(like  a  Statue)  Lords  etc.  —  Hermione  „like  a  Statue"  sagt  die 
Bühnenanweisung  und  das  ist  alles.  Doch  mehr  verraten  uns 
die  Yerse.  Es  ist  die  Schlussszene  des  Dramas,  die  ganze  könig- 
liche Familie  ist  nach  den  Schicksalswirren  wieder  vereinigt,  nur 
die  totgeglaubte  Hermione  fehlt  noch.  Und  diese  soll  jetzt 
durch  Paulina  als  dea  ex  machina  auch  wieder  herbeigeschafft 
werden.  Sie  hat  Leontes  versprochen,  ihm  eine  Statue  der 
Königin  zu  zeigen.  Hermione  ist  den  Besuchern  nicht  gleich  bei 
Öffnung  der  Szene  sichtbar;  sie  steht  auf  einem  erhöhten  Podium 
durch  einen  Yorhang  verhüllt  in  dem  vierten  Bühnenraum. 
Paulina  führt  ihre  Gäste  zu  dem  Platz  und  zieht  mit  den 
Worten:  but  beere  it  is  .  .  .  behold  and  say  tis  well,  —  den 
Yorhang  fort.  Mehrmals  fragt  sie  dann  im  Yerlaufe  der  Szene, 
ob  sie  den  Yorhang  wieder  zuziehen  soll,  und  mehrmals  bittet 
Leontes,  das  Bildnis  noch  unverhüllt  zu  lassen:  Doe  not  draw 
the  Curtaine,  ruft  Leontes  aus  und  darauf  Paulina :  Ile  draw  the 
Curtaine,  und  noch  einmal:  shall  1  draw  the  Curtaine?  Es  er- 
tönt leise  Musik,  denn  sie  befiehlt:  Musik,  awake  her  und 
Hermione  steigt  von  dem  Postament  herab.  Tis  time:  descend, 
ruft  ihr  Paulina  zu,  be  stone  no  more:  approach.  —  Gerade 
dieses  „descend"  deutet  auf  das  Yorhandensein  einer  Erhöhung, 
auf  der  die  Statue  bei  Beginn  der  Szene  gestanden  hat.  — 
Sz.  H  ist  eine  Yorderbühnenszene,  Sz.  HI  die  Schlussszene 
des  Stückes. 


VI. 

Versenkungen  und  Fahrstahl. 


Die  Hinterbühne  war  durch  zwei  besondere  Vorrichtungen  aus- 
gezeichnet. Sie  besass  eine  Versenkung  und  einen  Apparat, 
der  es  ermöglichte,  Personen  in  die  Höhe  steigen  oder  auch  sie 
herabkommen  zu  lassen.  Dass  schon  vor  Shakespeare  Ver- 
senkungen verwandt  wurden,  geht  aus  Colliers  Erörterungen 
über  diesen  Punkt  hervor.  (Collier,  The  History  of  English 
Dramatic  Poetry.     Bd.   ni,  S.  364.) 

Die  Bühne  war  mit  Falltüren  (trap-doors)  versehen.  Malone 
führt  Luptons  All  for  Money,  1578,  an,  um  diese  Tatsache  zu 
bestätigen:  Money  speit  aus  (vomits  forth)  Pleasure,  und  die 
Bühnenanweisung  lautet:  Hier  soll  vermittelst  eines  geschickten 
Kunstgriffes  Pleasure  von  unten  erscheinen ;  aber  es  ist  zweifel- 
haft, ob  der  Autor  beabsichtigte,  ihn  von  unterhalb  der  Bühne 
kommen  zu  lassen.  In  Lodges  und  Greenes  Looking-Glass  for 
London  and  England,  1594,  schlagen  die  Zauberer  mit  ihren 
Stöcken  den  Boden  und  aus  diesem  erhebt  sich  eine  prächtige 
Laube,  die  durch  eine  grosse  Versenkung  heraufgekommen  sein 
muss.  In  demselben  Stück  schlägt  eine  Feuerflamme  von  unten 
herauf  und  Radagon  wird  verschlungen.  Im  Anfang  von  Ben 
Jensons  Poetaster  (1601)  steigt  Envy  mitten  auf  der  Bühne 
empor;  und  in  Marstons  Antonios  Revenge  (1602)  erscheint 
Balurdo  von  unterhalb  der  Bühne.  Der  Kessel  in  Macbeth 
muss  durch  eine  Falltür  versunken  sein ;  und  durch  irgend  einen 
Kunstgriff  dieser  Art  versinkt  in  The  Valiant  Welshman  (1615) 
die  Feenkönigin  auf  der  Bühne;  und  Morien  folgt  ihr  und  fällt 
in  eine  Grube.  —  Vgl.  das  Titelbild  zu  Marlowes  Faustus  (Abb. 
bei  Wülker,  S.  229),  das  sich  auf  Szene  3  zu  beziehen  scheint. 
Dort  ruft  Faustus:  „appareat  et  surgat  Mephistophelis"  und 
noch  einmal  „surgat  Mephistophelis".  Darauf  erscheint  der 
Dämon.  Auf  dem  Bilde  kommt  er  aus  dem  Boden  des  Zimmers 
heraus.  Dies  ist,  nebenbei  gesagt,  doch  wohl  ein  Beweis,  dass 
Dyces  Annahme,  die  Szene  spiele  in  einem  Walde,  die  auch 
Ward   und  Wagner   übernommen   haben,   unrichtig   sein    dürfte. 
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Den   Himmel   kann  Faust  auch   von   seinem  Studierzimmer   aus 
beobachten. 

In  Shakespeareschen  Stücken  selbst  erwähnen  die  Bühnen- 
anweisungen oft  die  Yersenkungen.  Das  Yorhandensein  eines 
Hohlraumes  unter  der  Bühne  belegt  die  wiederholte  Regie- 
bemerkung: under  the  stage.  Die  geöffnete  Versenkung  wird 
als  Grab,  als  verborgene  Grrube,  verwandt.  Ein  „depart"  oder 
„vanish"  lassen  die  Schauspieler  durch  die  Yersenkung  ver- 
schwinden und  ein  „riseth"  lässt  sie  emporsteigen. 


Der  Hohlraum  unter  der  Bühue. 

in  zwei  Dramen  —  Hamlet  und  Anthony  and  Cleopatra  -, — 
finden  wir  die  Bühnenanweisung  under  the  stage,  die  damit  das 
Yorhandensein  eines  Hohlraumes  unter  der  Hinterbühne  beweist 
und    somit  überhaupt  die  Möglichkeit  einer  Yersenkung  zulässt. 

Hamlet  I,  Y. 

Hamlet  ist  auf  der  Schlossterrasse  von  dem  Geist  seines 
Yaters  über  das  Yerbrechen  aufgeklärt  worden,  das  Mutter  und 
Oheim  an  jenem  verübt  haben.  Horatio  und  Marcellus,  die  den 
Prinzen  hergeführt  haben,  sollen  auf  sein  Schwert  schwören,  über 
die  Ereignisse  der  Nacht  zu  schweigen.  Als  die  jungen  Offiziere 
einen  Augenblick  zaudern,  ruft  ihnen  eine  Stimme  unter  der 
Erde  zu:  schwört.  (Q.  I,  Akt  T,  Sz.  lY,  S.  195):  the  ghost 
under  the  stage,  —  (Q.  H,  I,  Y,  S.  149) :  ghost  cries  under  the 
stage.  (Gl.  S.  818  b  bei  Y.  148j.  Beide  Quartes,  sowie  die 
Folio  bringen  in  der  Bühnenanmerkung:  under  the  stage;  ein 
Beweis,  dass  der  Raum  unter  der  Bühne  hohl  war  und  damit 
für  die  Yorrichtung  einer  Yersenkung  genügend  Platz.  Hamlets 
Worte  selbst  weisen  auf  den  Geist  unter  der  Bühne  hin.  Bei 
der  ersten  Aufforderung  zum  Schwüre  ruft  er  (F.  S.  258  b, 
Y.  39—40)  (Gl.  S.  818  b,  Y.  151—152):  Come  on  you  here  this 
fellow  in  the  selleredge,  consent  to  sweare.  —  Und  beim  zweiten- 
mal (F.  S.  258  b,  Y.  51)  (Gl.  S.  818  b,  Y.  161—162):  Well  said 
old  Mole,  can'st  worke  i  th  ground  so  fast?  —  Sie  haben  zum 
Schwur  die  Stelle  gewechselt,  und  auch  der  Geist  ist  unter  der 
Bühne  gefolgt,  ein  weiterer  Beweis,  dass  der  ganze  Raum  der 
Bühne  unterhöhlt  war. 

Anthony  and  Cleopatra  lY,  HI. 

(F.  S.  359a,  Y.  47.)  (Gl.  S.  933a  bei  Y.  12):  Musicke  of 
the  Hoboyes  is  under  the  stage.  —  Yor  der  Entscheidungsschlacht 
bei  Alexandria  vernehmen  die  ausgestellten  Schildwachen  nachts 
geheimnisvolle  Musik,  die  aus  der  Luft  oder  dem  Schoss  der 
Erde  zu  kommen  scheint.  Die  Bühnenanweisung  versetzt  die 
Musiker  unter  die  Bühne;  ein  klarer  Beweis,  dass  die  Bühne 
unterhöhlt    und    daher    für   Yersenkungen    reichlich    Platz    war, 


—   n   — 

wenn   doch  wenigstens  einige  Musiker  bequem  dort  ihre  Instru- 
mente spielen  konnten. 

Die  geöffnete  Versenkung. 

An  zwei  Stellen  wird  die  geöffnete  Versenkung  heran- 
gezogen. 

Hamlet  Y,  I. 

Ein  Totengräber  ist  geschäftig  dabei,  für  Ophelia  ein  Grab 
auszuwerfen.  Er  steht  in  einer  geöffneten  Versenkung  und 
schaufelt  die  Erde  aus.  Hamlet  und  Horatio  stehen  in  geringer 
Entfernung  und  schauen  zu.  Der  Totengräber  stösst  auf  Toten- 
schädel und  wirft  sie  heraus:  das  ist  für  Hamlet  der  Anlass  zu 
seinen  philosophischen  Betrachtungen.  Jetzt  naht  der  Leichen- 
zug Ophelias,  ihr  Sarg  wird  in  die  offene  Grruft  gesenkt  und 
Laertes,  vom  Schmerz  übermannt,  springt  in  das  Grab,  um  noch 
einmal  die  teure  Leiche  zu  umfangen.  (Q.  I,  Sz.  XVI,  S.  14L) 
(F.  S.  278  b,  V.  67.)  (Gl.  S.  842  a  nach  V.  273):  Leartes  leapes 
into  the  grave.  —  Hamlet  springt  jenem  nach  in  das  Grab. 
(Q.  J,  Sz.  XVI,  S.  143.)  (Gl.  S.  842  a  bei  V.  281):  Hamlet 
leapes  in  after  Leartes.  —  Beide  ringen  einige  Zeit  in  dem 
Grabe,  bis  die  Hofleute  sie  auseinanderreissen.  —  Dieses  offene 
Grab,  in  dem  zuerst  der  Totengräber  arbeitet  und  in  dem  dann 
nach  der  Bestattung  Ophelias  Hamlet  und  Laertes  an  einander 
geraten,  ist  durch  die  Bühnenanweisungen  der  Quarto  und  Folio 
als  wirklich  auf  der  Bühne  vorhanden  bezeugt.  Was  liegt  näher, 
als  dass  man  eine  geöffnete  Versenkung  dazu  benutzte,  deren 
Gebrauch   sich   auch  durch  diese  Kirchhofsszene  indirekt  ergibt. 

Titus  Andronicus  II,  III. 

Chiron  und  Demetrius,  die  Söhne  der  Tamora,  haben 
Bassianus  ermordet;  sie  schleppen  den  Leichnam  zu  der  Höhle, 
die  ihnen  Aron  gewiesen  hat.  (F.  S.  38  b,  V.  9.)  (Gl.  S.  696  a, 
V.  186):  This  is  the  Hole  where  Aaron  bid  us  hide  him.  —  Der 
tückische  Mohr  bringt  die  Söhne  des  Titus  zu  diesem  Platze, 
unter  dem  Vorwande,  ihnen  eine  Panthergrube  zu  zeigen. 
(V.  17—18.)  (Gl.  S.  696  a,  V.  193—194):  Straight  will  I  bring 
you  to  the  lothsome  pit,  where  I  espied  the  Panther  fast 
asleepe.  —  Der  unglückliche  Martins  fällt  als  erster  hinein. 
Keine  Bühnenanweisung,  weder  der  Quarto  noch  der  Folio, 
zeigen  die  Grube  oder  eine  der  geschilderten  Handlungen  an. 
Martins  entdeckt  das  blutige  Geheimnis  der  Höhle  und  schreit 
es  entsetzt  seinem  Bruder  zu.  Dieser  müht  sich  vergebens  ab, 
ihn  aus  seinem  unheimlichen  Gefängnis  zu  befreien  und  fällt  bei 
diesem  Versuche  selbst  hinein.  Und  jetzt  beweist  die  erste 
Bühnenanweisung  der  Folio,  dass  wirklich  eine  Grube  auf  der 
Bühne  vorhanden  ist.  (F.  8.  39  a,  V.  8.)  (Gl.  S.  (>96  }>.  V.  245): 
Boths  fall  in. 
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Die  Höhle  wird  durch  eine  geöffnete  Versenkung  gebildet 
und  ist  durch  kleine  Versatzstücke  für  das  Auge  der  Zuschauer 
maskiert.  Saturninus,  der,  von  Aron  geführt,  herzukommt, 
schildert  uns  die  Höhle  und  ihre  Umgebung.  Wenn  auch  die 
Inszenierung  nicht  die  Pracht  der  Verse  erreichte,  so  ist  doch 
anzunehmen,  dass  man  schon  immerhin  bescheidene  Versuche 
machte,  den  Inhalt  der  Verse  und  die  Ausstattung  der  Szene 
einigermassen  in  Einklang  zu  bringen.  Die  Höhle  selbst  —  die 
Versenkung  —  muss  auf  der  Bühne  sein  und  nicht  etwa  auf 
einem  nicht  mehr  sichtbaren  Seitenteil.  Das  beweist  die  Bühnen- 
anmerkung: Boths  fall  in.  —  Man  sieht,  wie  Quintus  den  Bruder 
halb  herauszieht  und  dann  von  ihm  mit  hinabgerissen  wird. 
Martins  spricht  aus  der  Grube  heraus  mit  dem  Kaiser.  Das 
kann  nicht  dem  Zuschauer  unsichtbar  geschehen,  oder  indem 
der  Kaiser  nach  einem  der  Seiteneingänge  sich  wendet,  als  ob 
da  die  Höhle  läge.  Er  betritt  im  gleichen  Augenblick  die 
Bühne,  da  Quintus  auch  in  die  Grube  stürzt,  er  sieht  ihn  noch 
fallen  und  ruft  (F.  S.  39  a,  V.  10—13.)  (Gl.  S.  696  b,  V.  246 
bis  249): 

Along  with  me.  He  see  what  hole  is  here 
And  what  he  is  that  now  is  leapt  into  it. 
Say,  who  art  thou  that  lately  didst  descend, 
Into  this  gaping  hoUow  of  the  earth? 

Abstieg  durch  die  Versenkung,  depart  oder  vanish. 

Wie  in  dem  letzten  Teile  ausgeführt  ist,  stösst  das  An- 
bringen einer  Versenkung  auf  keine  technischen  Schwierigkeiten. 
Der  Hohlrauni  unter  der  Bühne  ist  vorhanden  und  auch  die 
erforderliche  Öffnung  in  dem  Podium  ist  belegt.  Dass  nun 
auch  die  Versenkung  selbst  öfter  in  Funktion  tritt,  dafür  zeugen 
mehrere  Bühnenanweisungen.  Danach  wird  nicht  nur  der  Ab- 
stieg einzelner  Personen,  sondern  auch  ganzer  Gruppen  ver- 
mittelst einer  Versenkung  bewerkstelligt. 

The  Tempest  IV,  I. 

Juno  verschwindet  zusammen  mit  Ceres  und  Iris.    (F.  S.  15  a, 

V.  38—39.)     (Gl.  S.  16  a  nach  V.   138): after  which  to  a 

stränge  hollow  and  confused  noyse  they  heauily  vanish.  —  Sie 
können  nur  durch  eine  grosse  Versenkung  verschwinden.  In 
diesem  Falle  muss  die  Fläche  des  Podiums,  die  sich  senkte,  eine 
ziemlich  bedeutende  gewesen  sein,  da  eine  ganze  Gruppe,  die 
Göttinnen  samt  den  Schnittern  und  Nymphen,  verschwindet. 
Auch  das  „heauily"  ist  bedeutsam,  es  zeigt,  dass  die  Ver- 
senkungen noch  nicht  so  gut  und  blitzschnell  funktionierten  wie 
heutzutage,  wo  gerade  in  England  die  Theaterversenkungen  mit 
einer  so  rapiden  Schnelligkeit  gebraucht  werden,  dass  die 
Künstler,    welche    sich    darauf   befinden,    oft    die    Balance    ver- 
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lieren  und  wider  Willen  einige  Luftsprünge  machen  müssen. 
Mit  dem  stränge  hollovv  and  confused  noyse  soll  vielleicht  das 
Knarren  der  Seile  und  Rollen  verdeckt  werden;  noch  heute 
verbirgt  stärkere  Musik  oder  gar  ein  Paukenschlag  das  unver- 
meidliche Geräusch  der  arbeitenden  Maschinen. 

III,  III. 

Auch  die  Geister  verschwinden  wohl  auf  diesem  Wege, 
nachdem  sie  die  Tische  gebracht  haben.  (F.  S.  13  a,  Y.  25.) 
(Gl.  S.  14  a.)  They  Depart  steht  in  der  Bühnenanweisung  und 
Francisco  sagt  von  ihnen,  als  alle  über  die  seltsamen  Er- 
scheinungen reden:  They  vanishd  strangely.  (F.  S.  13a,  Y.  54.) 
(Gl.  S.  14  a,  Y.  40.)  —  Ariel  lässt  durch  seinen  Flügelschlag 
als  Harpyie  die  Mahlzeiten  verschwinden,  hält  dann  den  vom 
Entsetzen  Festgebannten  eine  Strafrede  und  fährt  unter  Donner 
ab.  (F.  S.  13b,  Y.  41.)  (Gl.  S.  14b  nach  Y.  S2):  he  vanishes 
in  Thunder.  —  Gerade  in  diesem  Stück  wechselt  eine  Yer- 
senkung  mit  der  anderen. 

Henry  YI,  first  part  Y,  III. 

Johanna  beschwört  ihre  Geister,  noch  einmal  das  Schlachten- 
glück den  Franzosen  zuzuwenden.  Unter  Donner  erscheinen  die 
Geister.  Johanna  steht  auf  der  Yorderbühne  und  macht  die 
Beschwörungen  und  auf  der  Hinterbühne  tauchen  die  Geister 
auf.  Wäre  die  Geistererscheinung  auf  dem  Balkon  zu  denken, 
so  würde  die  Bühnenanweisung  gewiss  ein  aloft  oder  above 
bringen.  Ausserdem  bezeugt  das  „depart"  (F.  S.  115  b,  Y.  23) 
(Gl.  S.  491a  nach  Y.  23):  They  depart  — ,  dass  die  Geister 
nicht  einfach  abgehen,  sondern  vermittelst  der  Yersenkung  ver- 
schwinden. Nun  geschehen  auf  der  Oberbühne  keine  Yer- 
senkungen,  sondern  nur  auf  der  Hinterbühne.  Die  Bühnen- 
anweisung der  Oberbühne  würde  „exeunt"  lauten. 

Henry  YIII,  lY,  II. 

In  dem  Traumgesicht,  das  die  sterbende  Katharina  hat, 
wird  von  den  sechs  Gestalten  gesagt,  sie  verschwinden  mitten 
im  Tanz  und  nehmen  ihren  Kranz  mit  sich.  (F.  S.  226  a,  Y.  19.) 
(Gl.  S.  614  b):  And  so  in  their  Dancing  vanish  carrying  the 
Garland  with  them.  —  Man  könnte  immerhin  annehmen,  dass 
in  dem  „vanish"  nur  ein  schnelles  Zurückweichen  in  den  Hinter- 
grund enthalten  sei,  doch  schliesst  es  nicht  den  Gebrauch  der 
Yersenkung  aus.  Auf  Gelegenheitsbühnen  konnte  das  „vanish" 
im  ersteren  Sinne  gedeutet  werden. 

Macbeth  I,  III. 

Auf  der  Heide  begrüssen  die  drei  Hexen  Macbeth  als  König 
und  vergiften  ihm  mit  ihren  Rätselworten  Herz  und  Sinn. 
Dieser  will  sie  eben  noch  beschwören,  ihm  verständlicher  die 
Zukunft   zu    deuten,   da  verschwinden  sie.     (F.  S.  132  b,  Y.  33.) 


—     74     — 

(Gl.  S.  789  b  nach  Y.  78) :  Witches  vanish.  —  Dass  hier  die 
Yersenkung  in  Kraft  tritt,  erhellt  aus  vielem.  Bei  ihrem  Ab- 
treten in  der  ersten  Szene  steht  „exeunt"  (F.  S.  1:38  a,  V.  12) 
(Gl.  S.  788  a  bei  Y.  12);  hier  ein  „vanish".  —  Banquo  fragt 
erstaunt:  „Whither  are  they  vanishd?  Und  Macbeth  kann  ihm 
nur  antworten:  „And  what  seemed  corporall,  melted  as  breath 
into  the  Winde.  —  Auch  sein  Brief,  der  die  Lady  Macbeth  von 
der  rätselhaften  Prophezeiung  und  dem  seltsamen  Yerschwinden 
der  Prophetinnen  unterrichtet,  sagt  (F.  S.  134  a,  Y.  13 — 14)  (Gl. 
S.  791  a,  Y.  3 — 5  in  Szene  \) :  When  1  burnt  in  desire  to 
question  them  further,  they  made  them  selves  Ayre,  into  which 
they  vanish "d.  —  Das  weist  alles  auf  ein  plötzliches,  spurloses 
Yerschwinden  vermittelst  der  Yersenkung. 

Macbeth  lA^  I. 

Macbeth  erscheint  bei  den  Schwestern,  um  sie  über  sein 
Schicksal  zu  befragen.  Die  Hexen  haben  in  ihrem  Zauberkessel 
ein  Gemisch  gebraut,  aus  dessen  Dunst  die  Erscheinungen  auf- 
steigen. Zuerst  zeigt  sich  ein  bewaffnetes  Haupt.  (F.  S.  144  a, 
Y.  49.)  (Gl.  S.  802  a  nach  Y.  67):  1.  apparition,  an  Armed 
Head.  —  Er  wird  vor  Macduff  gewarnt,  und  dann  versinkt  das 
Haupt.  (F.  S.  144  a,  Y.  56.)  (Gl.  S.  802  a  nach  Y.  72):  He 
descends.  —  Die  Hexen  beschwören  eine  zweite  Erscheinung, 
ein  blutiges  Kind,  das  Macbeth  in  törichte  Sicherheit  wiegt 
durch  das  Wort:  Keiner,  den  ein  Weib  geboren,  schade  ihm 
je.  (F.  S.  144  a,  Y.  61.)  (Gl.  S.  802  a  nach  Y.  75):  IL  appa- 
rition, a  Bloody  Childe.  —  Nach  seiner  Prophezeiung  ver- 
schwindet es,  wie  die  erste  Erscheinung.  (F.  S.  144  b,  Y.  3.) 
(Gl.  S.  802  a  bei  Y.  81):  Descends.  —  So  kommt  das  dritte 
Zauberwesen.  (F.  S.  144  b,  Y.  9.)  (Gl.  S.  802  a  nach  Y.  86): 
in.  apparition,  a  Childe  Crowned  with  a  Tree  in  his  hand.  — 
Macbeth  sagt  selbst:  „What  is  this,  that  rises  like  the  issue  of 
a  King,  and  weares  upon  his  Baby-brow  the  round  and  top  of 
Soueraignty?  —  Dieses  „that  rises"  zeigt  klar,  dass  die  Er- 
scheinungen aus  der  Yersenkung  emporsteigen,  wie  das  „descend" 
ihrYersinken  auf  demselben  Wege  bezeugt.  Das  Kind  schwindet 
nach  seinem  Spruch  in  die  Unterwelt  zurück,  aus  der  es  die 
Zaubermacht  der  Hexen  heraufbeschworen  hat.  Der  Kessel  hat 
seine  Dienste  getan  und  nimmt  denselben  Weg.  —  Why  sinkes 
that  Cauldron?  (F.  S.  144  b,  Y.  32)  (Gl.  S.  802  a,  Y.  106)  ruft 
erstaunt  Macbeth,  dessen  Wissbegierde  noch  ungestümer  geweckt 
ist.  Er  lässt  sich  nicht  bedeuten,  die  letzte  Frage  zu  unter- 
lassen und  so  beschwören  die  Hexen  die  letzte  Erscheinung.  Es 
sind  acht  Könige,  der  letzte,  dem  Banquo  folgt,  trägt  einen 
Spiegel  in  der  Hand.  (F.  S.  144  b.  Y.  38—39.)  (Gl.  S.  802  b 
nach  Y.  111):  A  shew  of  eight  Kings,  and  Banquo  last,  with  a 
glasse  in  his  hand.  —  Diese  kommen  wohl  nicht  aus  der  Yer- 
senkung,   sondern    sie    treten    aus   einem    Seiteneingang,    gehen 
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langsam  über  die  Bühne  und  verschwinden  in  dem  anderen 
Seiteneingang.  Die  Hexen  beschwören  sie  schon  mit  den 
Worten:  Shew  his  Eyes  and  greeue  his  Hart,  come  like  sha- 
dowes,  so  depart.  —  Wie  gebannt  starrt  ihnen  Macbeth  nach; 
der  Tanz  der  Hexen  und  ihre  Zauberweisen  sollen  ihn  aus 
seiner  Versunkenheit  wecken.  Doch  der  König  fährt  erst  auf, 
als  die  Hexen  plötzlich  versinken.  (F.  S.  144  b,  Y.  61.)  (Gl. 
S.  802  b  nach  Y.  132j:  The  Witches  dance,  and  vanish.  — 
Diese  fahren  wieder  durch  die  Yersenkung  hinab;  eben  tanzen 
sie  noch  und  dann  verschwinden  sie  plötzlich.  Erstaunt  fragt 
Macbeth:  „Where  are  they  ?  Gone?  • —  Unaufhörlich  tritt  in 
dieser  Szene  die  Yersenkung  in  Tätigkeit ;  und  immer,  wie  auch 
an  den  übrigen  Stellen,  muss  Musik  oder  Donner  das  Geräusch 
der  Maschinerie  verdecken. 

Cymbeline  Y,  IA\ 

Die  Geister  führen  den  Befehl  Juppiters,  die  Tafel  auf  die 
Brust  des  Posthumus  zu  legen,  aus,  dann  verschwinden  sie.  (F. 
S.  394a,  Y.  55.)  (Gl.  S.  971a  nach  Y.  U2):  Yanish.  —  Kein 
exeunt,  demnach  muss  man  annehmen,  dass  sie  durch  die  Yer- 
senkung herabfahren. 


Aufstieg  durch  die  Versenkung:  riseth. 

Abgesehen  von  den  Erscheinungen  in  der  Hexenszene  in 
Macbeth,  die  wohl  nicht  nur  durch  die  Yersenkung  verschwinden, 
sondern  auch  durch  diese  erscheinen,  kommt  nur  noch  eine  Stelle 
in  Betracht,  die  ein  Auftreten  von  unten  durch  die  Yersenkung 


bezeugt. 

Henry  YI,  second  part,  I,  lY. 

Die  Herzogin  von  Gloster  will  ihrer  ehrgeizigen  Pläne  wegen 
einen  Geist  über  die  Zukunft  befragen.  Hume  und  Grete  Jordan 
gaukeln  ihr  eine  Geistererscheinung  vor,  die  auf  der  Hinterbühne 
von  statten  geht,  während  die  Herzogin  von  der  Oberbühne  aus 
der  Befragung  des  Geistes  beiwohnt.  (F.  S.  125  a,  Y.  36 — 40.) 
(Gl.  S.  502  a  Anfang):  Here  doe  the  Ceremonies  belonging,  and 
make  the  Circle,  Bullingbrooke  or  Southwell  reades,  conjuro 
te  etc.  It  thunders  and  Lightens  terribly :  then  the  Si)irit  riseth. 
—  Die  Bühnenanweisung  sagt  ausdrücklich:  riseth  —  nicht  enter, 
ein  Beweis,  dass  die  Erscheinung  durch  eine  Yersenkung  von 
unten  herauf  geschieht.  Und  durch  eine  Yersenkung  verschwindet 
auch  der  Geist  wieder.  Als  die  Befragung  vollendet  ist,  ruft 
Bolingbrooke  dem  Geist  zu  (F.  S.  125  a,  Y.  59-60.)  (Gl.  S.  502  a, 
Y.  42 — 43):  Discend  to  Darknesse  and  the  burning  Lake:  False 
Fiend  auoide.  —  Wichtig  ist  dabei  hauptsächlich  das  „discend", 
das  eben  zeigt,  dass  der  Geist  in  die  Erde  versinkt. 
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Vorrichtung,  Personen  in  die  Höhe  oder  herabsteigen  zu  lassen: 

Fahrstuhl. 

Auch  über  den  Apparat,  Personen  in  die  Höhe  zu  befördern 
oder  herabsteigen  zu  lassen,  bringt  Collier  einige  Belege  (Collier, 
Ilistory  of  English  Dramatic  Poetry,  Bd.  III,  S.  357). 

Aus  Robert  Greenes  Alphonsus  (gedruckt  1599,  aber 
vor  1592  aufgeführt)  erfahren  wir,  dass  eine  geschickte 
Yorrichtung  benutzt  wurde  —  mit  Hilfe  von  Flaschenzügen 
oder  sonstigen  Mitteln  — ,  um  Götter  oder  Göttinnen  auf 
der  Bühne  zum  Himmel  auf-  oder  herabsteigen  zu  lassen.  Hie 
Bühnenanweisung  am  xinfang  des  Alphonsus  lautet  fölgender- 
massen :  Nachdem  dreimal  ein  Zeichen  mit  der  Trompete  gegeben 
ist,  soll  A'enus  oben  von  der  Bühne  heruntergelassen  werden, 
und  wenn  sie  unten  ist,  sprechen.  Hasselbe  Stück  schliesst  mit 
den  Worten:  Exit  Yenus.  Oder  es  soll,  wenn  es  bequem  zu 
machen  geht,  ein  Stuhl  oben  von  der  Bühne  herunterkommen 
und  sie  hinaufziehen.  Hadurch,  dass  es  in  Frage  gestellt  wird, 
können  wir  ersehen,  dass  es  in  einigen  Theatern  nicht  bequem 
zu  machen  war.  In  einem  noch  älteren  Stücke,  obgleich  es  nicht 
vor  1599  gedruckt  ist  —  The  History  of  Sir  Clyomon  and 
Clamydes  — ,  ist  Providence  personifiziert  und  steigt  in  ähnlicher 
Weise  auf  der  Bühne  hinauf  und  hinab.  Hie  Bühnenanweisung 
lautet  einfach,  ehe  sie  herunterkommt:  „Hescend  Providence", 
und  wenn  sie  zum  Himmel  zurückkehrt:  „Ascend".  —  The 
Yaliant  Welchman,  by  R.  A.,  1615,  beginnt  mit  der  Einführung 
des  „Fortune",  und  wenn  es  auftritt,  lautet  die  Bühnenanweisung: 
Fortune  steigt  vom  Himmel  auf  die  Bühne  herab.  Über  ihren 
Wiederaufstieg  wird  nichts  gesagt,  und  vielleicht  liess  er  sich 
zu  jener  Zeit  noch  nicht  bequem  ausführen. 

Hieser  Apparat  also  tritt  nur  in  zwei  Shakesj)earschen  Hramen 
in  Tätigkeit,  in  „Tempest"  und  „Cymbeline".  —  Hiese  sind  nach 
1610  erschienen.  Has  ist  ungefähr  die  Zeit,  zu  der  Inigo  Jones 
nach  Italien  gesandt  wurde,  um  dort  die  weit  fortgeschrittenen 
Theater-Maschinerieen  zu  studieren. 

The  Tempest  III,  III  und  lY,  I. 

Während  für  Alonso  und  seine  Begleiter  das  Mahl  herein- 
getragen wird,  erscheint  Prospero  in  der  Höhle,  schwebend.  (F. 
S.  13  a,  Y.  22.)  (Gl.  S.  14a  Anfang):  And  Prospero  on  the  top. 
—  Yermutlich  sitzt  er  in  einem  Stuhl,  der  vermittelst  eines 
Flaschenzuges  bis  zu  einer  gewissen  Höhe  von  oben  herab- 
gelassen und  später  wieder  hinaufgezogen  wird.  Er  wohnt  dem 
ganzen  Yerlaufe  des  Mahles  bei,  spricht  auch,  von  niemand  auf 
der  Bühne  bemerkt,  und  verschwindet  erst,  d.  h.  er  wird  wieder 
in  die  Höhe  gezogen,  nachdem  die  Geister  die  Tische  geholt 
haben.  Hieses  „on  the  top"  könnte  auch  nur  die  Oberbühne 
bedeuten,  aber  da  schon  in  der  folgenden  Szene  durch  die 
Bühnenanraerkung    ganz    deutlich    der    Fahrstuhl    in    Anspruch 
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genommen  wird,  so  hindert  nichts,  auch  für  diese  Szene  den 
Fahrstuhl  zu  benutzen.  Grieich  darauf  erscheint  Juno.  (F.  S.  14  b, 
y.  27— 28.J  (Gl.  S.  15  b  nach  Y.  102):  Juno  descends.  —  Sie 
wird  unzweifelhaft  vermittelst  des  Apparates  herabgelassen.  Der 
Stuhl  kommt  auf  die  Bühne  herunter,  Juno  steigt  aus  und  ihr 
Gefährt  wird  wieder  leer  in  die  Höhe  gezogen,  denn  sie  ver- 
schwindet später  zusammen  mit  Ceres  und  Iris  durch  die 
Versenkung. 

Cymbeline  Y,  lY. 

Zu  dem  schlafenden  Fosthumus  im  Kerker  kommen  die 
Geister  seiner  Eltern  und  Brüder,  die  bei  Juppiter  für  den 
Sohn  und  Bruder  Fürbitte  einlegen  wollen.  Die  Bühnenan- 
weisung sagt :  Enter  (as  in  an  apparition)  ....  eine  Versenkung 
braucht  nicht  unbedingt  in  Tätigkeit  zu  treten;  die  Geister 
können  sich  durch  langsam  abgemessene  Schritte  oder  durch 
besondere,  vielleicht  weisswallende  Gewänder  eben  als  Er- 
scheinung kennzeichen.  Doch  nun  erfolgt  der  Glanzeffekt.  Auf 
ihr  Gebet  hin  steigt  unter  Donner  und  Blitz  Juppiter  selbst 
herab,  auf  einem  Adler  sitzend.  (F.  S.  394a,  Y.  22—24.)  (Gl. 
S.  970  a  nach  Y.  29):  Jupiter  descends  in  Thunder  and  Light- 
ning,  sitting  upon  an  Eagle;  hee  throwes  a  Thunder-bolt.  The 
Ghostes  fall  on  their  knees.  —  Der  Sitz  ist  hier  durch  Adler- 
flügel und  einen  Adlerkopf  maskiert.  Der  Gott  tröstet  die 
Eltern  und  gibt  ihnen  ein  Täfelchen,  das  sie  auf  die  Brust  des 
schlafenden  Sohnes  legen  sollen.  Juppiters  Adler  ist  unten 
geblieben.  Mit  den  Worten:  Mount  Eagle  to  my  Palace 
Crystalline,  steigt  er  wieder  empor.  (F.  S.  394  a,  Y.  45.)  (Gl. 
S.  970  b  nach  Y.  113):  Ascends.  —  Die  Geister  schauen  seinem 
Aufstieg  nach:  The  Marble  Pauement  Clozes,  he  is  enter'd  his 
radiand  Roofe.  —  Bei  den  offenen  Schauspielhäusern,  wie  z.  B. 
dem  Schwanentheater,  muss  das  Anbringen  einer  solchen  Vor- 
richtung immerhin  Schwierigkeiten  gemacht  haben  und  ausserdem 
nicht  zu  verhüllen  gewesen  sein.  Man  müsste  denn  annehmen, 
dass  schlechthin  durch  einen  Hebebaum  bewerkstelligt  von  einem 
Fenster  der  Oberbühne  aus  der  Abstieg  des  Gottes  vor  aller 
Augen  vor  sich  ging,  denn  das  schmale,  schräg  abfallende,  stroh- 
gedeckte Dach  der  Hinterbühne,  das  wohl  nur  leicht  gebaut  war, 
scheint  wenig  geeignet,  den  schweren  Apparat  und  die  nötigen 
Leute  zu  seiner  Bedienung  zu  tragen.  Jedoch  ist  es  nicht  un- 
möglich, dass  man  das  Dach  in  seiner  ganzen  Bauart  speziell 
für  diese  Zwecke  im  Laufe  der  weiteren  technischen  Entwickelung 
umbaute.  Bei  einem  gedeckten  Theater  war  die  Sache  einfacher; 
da  konnte  durch  eine  Klappe  in  der  Decke,  an  Seilen,  die  ober- 
halb in  Rollen  liefen,  der  Gott  herabgelassen  und  hinaufgezogen 
werden. 


VII. 

Bühneninventar. 


Teil  I  vom  „Bühneninventar". 

pin  Bühneninventar  der  Shakespeareschen  Bühne.  Allzu  gross 
^  mag  es  nicht  gewesen  sein,  aber  die  notwendigsten  Haus- 
geräte umschloss  es  doch  wohl.  Heute  sind  Säle  nötig,  die  un- 
umgänglichsten Requisiten  zu  fassen,  damals  diente  ein  Tisch 
vielleicht  in  allen  Stücken.  Wie  oft  bringt  die  Bühnenanweisung 
das  schlichte :  A  Banket,  und  der  Regisseur  wusste  alles.  Ohne 
viele  Yeränderungen  stets  dieselben  Zurüstungen  zu  einem  Mahle, 
derselbe  Tisch,  dieselben  Geräte  darauf,  dieselben  Stühle  und 
Sitze  darum.  Die  Handlung,  die  Yerse  genügten,  man  brauchte 
keine  unnötige  Ausstattung,  das  Auge  zu  fesseln,  den  Geist  ab- 
zulenken. Ein  moderner  Dichter  bringt  eine  halbe  Seite  Milieu- 
schilderung für  den  Regisseur,  die  dieser  bis  ins  kleinste  befolgen 
muss.  Shakespeare  braucht  fast  keine  toten  Gegenstände,  um  das 
Yerständnis  zu  beleben.  Handlung  und  Wucht  der  Yerse  gleichen 
alle  Mängel  aus.  Oft  werden  bei  offener  Szene  die  erforderlichen 
Gegenstände  hereingebracht.  Sind  jedoch  grössere  Yorberei- 
tungen  nötig,  so  rauscht  der  Mittelvorhang  zusammen  und  die 
Hinterbühne  kann  hergerichtet  werden.  Es  sind  dann  meist 
Szenen  eingeschoben,  speziell  für  die  Yorderbühne  berechnet. 
Die  Situation  wird  kurz  klargelegt,  das  nicht  auf  der  Bühne 
selbst  Geschehene  zusammengefasst,  Meldungen  werden  gemacht, 
kurze  Entscheidungen  getroffen,  stets  ohne  Beziehung  zu  einem 
bestimmten  Schauplatz. 

Das  Bett. 

Zum  eisernen  Bestand  gehörte  vor  allem  ein  Bett,  meist 
mit    Behängen    rings    umkleidet.     So    finden    wir    ein    Bett    in : 

Henry  lY,  second  part,  lY,  lY. 

Die  Bühnenanweisung  bringt  nichts,  aber  Handlung  und 
Yerse  weisen  deutlich  darauf  hin.  Der  sterbende  König  wird 
aus  einem  Zimmer  in  das  andere  getragen  und  dort  in  ein 
Bett    gelegt.      Die    Krone    ruht    neben    ihm    auf    den    Kissen. 
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(Q.  S.  65,  TV,  ry,  y.  9.)  (gl  S.  431  a,  y.  5.)  Set  me  the  crowne 
lipon  my  pillow  here.  —  Ileinz  kommt  ahnungslos  her/Ai.  Man 
erzählt  ihm  das  Unglück.  Er  schickt  alle  fort  und  setzt  sich  zu 
seinem  sterbenden  Yater  ans  Bett.  (Q.  S.  65,  y.  25 — 27.)  (Gl. 
S.  431b,  y.  20—22):  No,  I  wil  sit  and  watch  beere  by  the 
King.  Why  doth  the  crowne  lie  there  upon  bis  pillow  being  so 
troublesome  a  bedfellow?  —  In  seinem  Bette  wird  der  König 
später  seinem  Wunsche  gemäss  in  das  erste  Zimmer  zurück- 
getragen, d.  h.  von  der  yorderbühne  wieder  auf  die  Hinterbühne.*) 

Henry  yi,  second  part,  JH,  Sz.  H  und  JH. 

Es  wird  in  zwei  aufeinander  folgenden  Sterbeszenen  ein  Bett 
verlangt.  Zuerst  wird  das  Bett  mit  dem  Leichnam  Glosters  vor- 
geschoben (F.  S.  134b,  y.  24.)  (Gl.  S.  512a  nach  y.  148):  bed 
put  forth.  Hierauf  tritt  der  König  mit  seiner  Umgebung  zu  dem 
sterbenden  Kardinal  von  Beaufort,  der  in  des  Königs  Gegenwart 
verscheidet.  (F.  S.  136b,  y.  48—49.)  (Gl.  S.  514b  nach  y.  412): 
Enter  the  King,  Salisbury,  and  Warwicke  to  the  Cardinal  in 
Bed.  —  Über  die  Auslegung  des  „bed  put  forth"  ist  in  Kapitel  y 
gehandelt.  Das  Bett  in  Szene  III  ist  nach  jeder  Erklärung  für 
das  Bett  in  Szene  II  bereits  auf  der  Hinterbühne.  Entfernt 
wird  das  Bett  nach  Aktschluss. 

The  Tragedie  of  Cymbeline  H,  W. 

Die  Szene  spielt  in  Imogens  Schlafgemach.  Die  Prinzessin 
liegt  lesend  in  ihrem  Bett.  (F.  S.  376  a,  y.  60.)  (Gl.  951b 
nach  y.  70):  Enter  Imogen  in  her  Bed,  and  a  Lady.  —  Sie 
spricht  ihr  kurzes  Nachtgebet  und  entschläft.  Sofort  steigt 
Jachimo  aus  der  Kiste  und  raubt  ihr  das  Armband.  Sz.  I  ist 
nach  dem  ganzen  Zuschnitt  —  ein  Gespräch  Clotens  mit  zwei 
Lords  — ,  auf  der  yorderbühne  zu  denken.  Inzwischen  werden 
Bett  und  Truhe  auf  die  Hinterbühne  gebracht.  (Gl.  S.  952  a 
nach  y.  51):  Goes  into  the  trunk.  The  scene  closes.  —  Also 
kann  der  Mittelvorhang  in  Tätigkeit  treten.  Der  Anfang  der 
folgenden  Szene  —  das  Ständchen  Clotens  vor  Imogens  Schlaf- 
gemach —  kann  auf  der  yorderbühne  spielen  vor  dem 
geschlossenen  yorhang.  Inzwischen  wird  die  Hinterbühne  frei 
gemacht.  Mit  dem  Abtreten  der  Musiker  und  dem  Auftreten 
Cymbelines  wird  der  yorhang  wieder  auseinander  gezogen  und 
die  Szene  spielt  sich  so  unmerklich  von  der  yorderbühne  auf 
die  Hinterbühne. 

Othello  y,  II. 

Das  Trauerspiel  neigt  sich  dem  Ende  zu.  Mindestens  die 
vorhergehende  Szene    s])ielt    auf   der  yorderbühne,    so   ist  Zeit 

*)  In  Kapitel  I  ist  iu  der  Darstelkmg  vom  Znsaramenspiel  mehrerer 
Bühnenfeltler  auch  die  Frage  erörtert,  wo  wir  uns  das  Bett  zu  denken  haben. 
Das  Bett  ist  bei  Beginn  der  Szene  auf  der  Bühne  sichtbar.  Der  Aktschluss 
erleichtert  die  Entfernung. 
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genug,  die  Ilinterbülme  für  die  grosse  Sclilussszene  des  Dramas 
herzurichten.  Das  Bett  Desdemonas  ist  unbedingt  bereits  auf 
der  Hinterbühne  und  Desdemona  liegt  schlafend  in  demselben. 
Die  Folio  bringt;  Enter  Othello,  and  Desdemona  in  her  bed. 
(F.  S.  335  b,  Y.  19).  Die  Quarte  IJ :  Enter  Othello  with  a  light, 
and  Desdemona  in  her  bed.  (Q.  II,  S.  82  nach  Y.  26.)  (Gl. 
S.  906  b  nach  Y.  129).  Es  ist  nicht  der  geringste  Grund  vor- 
handen, anzunehmen,  dass  das  Blatt  vor  den  Augen  der  Zu- 
schauer hereingeschafft  werde.  Ausserdem  ist  es  bedeutend  wirk- 
samer, wenn  Desdemona  bereits  bei  Öffnung  des  Yorhangs 
schlafend  in  dem  Bette  ruht.  Othello  tritt  zu  der  Schlafenden 
und  küsst  sie  zum  letzten  Male.  Jetzt  erst  erwacht  Desdemona. 
Die  Bettstatt  ist  mit  Yorhängen  umgeben,  die  ganz  geschlossen 
werden  können.  Als  nach  der  unseligen  Tat  Emilia  an  der  Tür 
klopft  —  nebenbei  auch  ein  Beweis,  dass  die  Szene  auf  der 
Hinterbühne  spielt,  —  (F.  S.  336  a,  Y.  65) :  Aemilia  at  the  doore, 
da  zieht  Othello  erst  die  Yorhänge  des  Bettes  zu,  um  ihr  den 
Tod  Desdemonas  noch  zu  verbergen.  (F.  S.  336b,  Y.  23 — 24.) 
(Gl.  S.  907b,  Y.  102—103):  Oh  corae  in  Aemilia.  Soft,  by  and 
by,  let  nie  the  Curtains  draw.  —  Emilia  hört  das  Stöhnen  der 
Sterbenden  und  öffnet  die  Bettvorhänge.  Als  Montane,  Gratiano 
und  Jago  kurz  darauf  erscheinen,  schreit  sie  ihnen  die  Mordtat 
zu:  „In  ihrem  Bette  liegt  meine  Frau  ermordet."  Othello,  vom 
Jammer  über  seine  Tat  erfasst,  wirft  sich  über  die  Leiche 
Desdemonas.  (Q.  f,  S.  86,  \.  35.)  (Gl.  908  b,  Y.  198):  Othello 
fals  on  the  bed.  —  Er  ersticht  sich  und  stirbt  über  Desdemona 
hinsinkend.  Lodovico  schliesst  wieder  die  Yorhänge  mit  den 
Worten  (F.  S.  339  a,  Y.  5—7)  (Gl.  910  b,  Y.  363—364):  Looke 
on  the  Tragicke  Loading  of  this  bed:  This  is  thy  worke:  The 
Object  poysons  light,  Let  it  be  hid.  —  Es  ist  die  Schlussszene 
des  Dramas. 


Der  Tragstuhl. 

Ein  Gerät,  das  häufig  in  den  Bühnenanmerkungen  erwähnt 
wird,  ist  der  Tragstuhl.  Yerwundete,  Sterbende  werden  darin 
auf  und  von  der  Szene  befördert.  Es  war  gewiss  nur  ein  ein- 
facher Lehnstuhl,  dessen  Seitenlehnen  etwas  verlängert  den 
Trägern  eine  brauchliche  Handhabe  boten. 

King  John  Y,  YII. 

Auf  einem  solchen  Tragstuhl  wird  wohl  in  der  letzten  Szene 
des  letzten  Aktes  König  Johann,  den  ein  fanatischer  Mönch 
vergiftet  hat,  sterbend  auf  die  Bühne  gebracht.  Wenn  auch  die 
Bühnenanweisung  nur  ein:  John  brought  in  (F.  S.  21b,  Y.  59.) 
(Gl.  S.  354  b  nach  Y.  27)  bringt,  so  ist  doch  nicht  anzunehmen, 
dass  er  auf  den  Arm  der  Diener  gestützt  die  Bühne  betritt,  da 
er  wenige  Augenblicke  später  seinen  Geist  aushaucht. 
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Henry  VI,  first  part  II,  Y. 

Der  alte  Mortimer  wird  von  seinen  Gefangenwärtern  in 
einem  Tragstuhl  hereingebracht.  (F.  S.  104  b,  Y.  19—20.)  (Gl 
8.  478  b  nach  Y.  134j:  Enter  Mortimer  brought  in  a  Chayre, 
and  Javiers.  —  Richard  Plantagenet  kommt  zu  ihm.  Er  wird 
von  dem  sterbenden  Mortimer  als  Erbe  seiner  Rechte  eingesetzt, 
dann  verscheidet  dieser,  und  sein  Leichnam  wird  von  den 
Wärtern  in  eben  jenem  Tragstuhl  wieder  herausgeschafft. 

Henry  YI,  first  part  III,  II. 

Durch  die  List  der  Jungfrau  werden  die  Engländer  aus 
Ronen  geworfen.  Der  sterbende  Bedford  wird  auf  der  Flucht 
in  einem  Armstuhl  gerettet.  (F.  S.  107  b,  Y.  37—38.)  (Gl. 
S.  482  a  nach  Y.  40) :  An  Alarum :  Excursions.  Bedford  brought 
in  sicke  in  a  Chaire.  —  Noch  in  seinem  Tode  muss  er  die 
Schmähungen  der  Jungfrau  über  sich  ergehen  lassen.  Er  treibt 
Talbot  grimmig  zu  einem  neuen  Sturm,  der  gelingt.  Er  sieht 
die  Stadt  wieder  in  den  Händen  seiner  Landsleute.  Dann  stirbt 
er  und  seine  Leiche  wird  auf  dem  Tragstuhl  durch  zwei  Leute 
in  die  Stadt  gebracht.  (F.  S.  108  a,  Y.  63.)  (Gl.  S.  483  a  nach 
Y.  114):    Bedford  dyes  and  is  carryed  in  by  two  in  his  Chaire. 

Henry  YI,  second  part  II,  I. 

Der  lahme  Simpcox  wird  in  einem  Tragstuhl  durch  zwei 
Personen  vor  den  wundergläubigen  König  Heinrich  getragen. 
(F.  S.  126  b,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  503  a  nach  Y.  67):  Enter  the 
Maior  of  Saint  Albones  and  his  Brethren  bearing  the  man 
betweene  two  in  a  Chayre. 

Henry  YI,  third  part  lY,  III. 

König  Eduard  wird  nächtlicherweile  von  Warwick  in  seinem 
Zelt  überfallen  und  im  Nachtgewand  in  einem  Tragstuhl  auf  die 
Bühne  gebracht.  (F.  S.  164  b,  Y.  44.)  (Gl.  S.  546  b  nach  Y.  27): 
Sitting  in  a  Chaire. 

King  Lear  lY,  YII. 

Lear  ist  durch  seine  Tochter  Cordelia  seinem  Elend  ent- 
rissen worden.  Er  wird  schlafend  auf  die  Bühne  gebracht,  in 
einem  Tragstuhl  sitzend.  (F.  S.  305  a,  Y.  32.)  (Gl.  S.  873  b 
nach  Y.  293):  Enter  Lear  in  a  chaire,  carried  by  Seruants.  — 
Im  Beisein  eines  Arztes  erweckt  ihn  Cordelia  durch  die  Macht 
der  Musik  aus  seinem  langen  Schlafe. 

Othello  Y,  I. 

Hier  fehlt  zwar  die  betreffende  Bühnenanweisung,  doch 
Yerse  und  Handlung  verlangen  einen  Tragstuhl,  in  dem  der 
verwundete  Cassio  von  der  Szene  geschafft  wird.  (F.  S.  335  a, 
Y.  50—52.)  (Gl.  S.  906a,  Y.  97—99):  Oh  thats  well  said,  the 
Chaire.  Some  good  man  beare  him  carefully  from  hence.  He 
fetch  the  Generalis  Surgeon. 

Brodmeier,  Shakespeare-Bühne.  6 
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Auch  Robert  Greene  verwendet  in  seinem  „Selimus"  den 
Tragstuhl,  der  demnach  ein  ganz  gebräuchliches  Bühnenrequisit 
war.  Belier  bey  wird  in  einem  Tragstuhl  schwer  verw^undet 
herbeigebracht.  Er  berichtet  Bajazet  die  Yerheerung  Natolias 
durch  Acomat  und  überbringt  ihm  die  Leichen  seiner  Enkel- 
kinder. Mit  der  Bitte  auf  den  Lippen,  sie  alle  zu  rächen,  ver- 
scheidet er  vor  seinem  Kaiser.  (S.  47  nach  Y.  1:256):  Enter  two 
soldiers  with  the  Belierbey  of  Natolia  in  a  chair  and  the  bodies 
of  Mahomet  and  Zonara  in  two  coffins. 


Der  Sarg. 

Besonders  in  den  historischen  Stücken  Shakespeares  be- 
gegnen uns  oft  in  den  Bühnenanweisungen  Särge  als  verlangte 
Requisiten.  Es  sind  meist  ofPene  Paradesärge  mit  Griifen  ver- 
sehen, so  dass  sie  leicht  zu  handhaben  waren. 

Richard  II,  Y,  YI. 

Die  Leiche  Richards  II.  wird  in  einem  Sarg  hereingebracht, 
geleitet  von  Exton,  der  im  Sinne  Bolingbrokes  die  Tat  vollbracht 
zu  haben  glaubt.  (F.  S.  45  b,  Y.  24.)  (Gl.  S.  381  b  nach  Y.  29): 
Enter  Exton  with  a  Coffin. 

Henry  YI,  first  part  I,  I. 

Bei  Öffnung  der  Szene  sieht  man  die  Leiche  Heinrichs  Y 
aufgebahrt,  umgeben  von  den  Grossen  seines  Reiches,  die  ihres 
toten  Königs  Taten  preisen  und  seinen  Yerlust  beklagen.  (F. 
S.  96,  Y.  1—5.)  (Gl.  S.  469  a):  Enter  the  Funerall  of  King  Henry 
the  Fift,  attended  on  by  the  Duke  of  Bedford,  Regent  of  France; 
the  Duke  of  Gloster,  Protector,  the  Duke  of  Exeter,  Warwicke, 
the  Bishop  of  Winchester  and  the  Duke  of  Somerset.  —  Nimmt 
man  auch  an,  dass  der  Sarg  erst  hereingebracht  wird,  vielleicht 
von  Bedford,  Gloster,  Exeter  und  anderen  Grossen  selbst  ge- 
tragen, so  ist  doch  in  diesem  Falle  ein  schwarz  verhangenes  Ge- 
rüst vorgesehen,  auf  das  der  Sarg  gesetzt  wird.  Die  erste  Szene 
stellt  eine  Gedächtnisfeier  dar  für  den  grossen  Heinrich,  so  kann 
der  Sarg  nicht  schlicht  auf  dem  Boden  stehen. 

Richard  III,  I,  II. 

Diese  Stelle  bietet  auch  einen  Beweis  für  das  erwähnte 
Leichengerüst.  —  Prinzessin  Anna  hat  die  Leiche  ihres  Schwieger- 
vaters von  St.  Paul  geholt,  um  ihn  in  Chertsey  zu  bestatten. 
(F.  S.  174  b,  Y.  17—18.)  (Gl.  S.  558  a  nach  Y.  162):  Enter  the 
Coarse  of  Henrie  the  sixt  with  Halberds  to  guard  it,  Lady 
Anne  being  the  Mourner.  —  Während  hier  die  Bühnenanweisung 
der  Folio  nur  von  einem  „coarse"  spricht,  bringt  dagegen  die 
Quarto :  Enter  Lady  Anne  with  the  hearse  of  Harry  the  6.  — 
Und  „hearse"  ist  ein  Leichengerüst,  eine  Bahre;  also  ein  Be- 
weis,  dass   man   ausser   dem  Sarg  —  coffin  —  noch   ein  Gerüst 
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besass,    auf  das  der  Sarg  bei  der  Parade  gestellt  oder  auf  dem 
der  Sarg  getragen  wurde. 

Hamlet  Y,  I. 

Ophelias  Leiche  wird  in  einem  Sarge  auf  die  Bühne  ge- 
bracht, von  dem  König  und  der  Königin  als  Leidtragenden  ge- 
folgt. (F.  S.  278,  Y.  63—64.)  (Gl.  841  b  nach  Y.  238) :  Enter 
King,  Queene,  Laertes,  and  a  Coffin  with  Lords  attendant.  Der 
Sarg  wird  in  das  ausgeworfene  Grab  gesenkt. 

Der  tragbare  ThronhimmeL 

In  Heinrich  \IU.  sind  zwei  grosse  Festzüge  eingeflochten 
und  für  diese  gibt  die  Bühnenanweisung  eine  ganz  genaue  Yor- 
schrift.  Dabei  wird  ein  tragbarer  Thronhimmel  erwähnt  — 
Canopy  — ,  dem  wir  sonst  nie  wieder  begegnen.  Wir  haben 
uns  darunter  einen  Baldachin  vorzustellen,  der  an  vier  Eck- 
stangen getragen  wird,  in  der  Art,  wie  sie  heute  noch  bei 
katholischen  Prozessionen  gebräuchlich  sind,  wenn  darunter  das 
Allerheiligste  mitgeführt  wird.  Ein  Bild  von  der  Krönung  König 
Heinrichs  lY.  von  England  in  der  Litteraturgeschichte  von 
Wülker  (nach,  der  Breslauer  altfranzösischen  Froissart-Hand- 
schrift  [15.  Jahrh.])  veranschaulicht  uns  einen  solchen  „Canopy" 
ganz  deutlich. 

Henry  YIII,  lY,  L 

Zuerst  wird  der  Thronhimmel  im  Krönungszug  der  Anna 
Bullen  aufgeführt.  Yier  der  Barone  von  den  fünf  Häfen  tragen 
ihn  und  die  Königin  schreitet  im  Krönungsgewande  darunter. 
(F.  S.  224  a,  Y.  55—56.)  (Gl.  S.  612  b  nach  Y.  36):  A  Canopy 
borne  by  foure  of  the  Cinque-Ports,  under  it  the  Queene  in  her 
Robe. 

Henry  YIH,  Y,  J  Y. 

Im  Taufzug  der  kleinen  Prinzessin  Elisabeth  wird  der 
Thronhimmel  ein  zweitesmal  genannt.  Unter  diesem  geht  die 
Herzogin  von  Xorfolk  als  Gevatterin,  die  das  Kind  trägt.  (F. 
S.  231b,  Y.  17—19.)  (Gl.  S.  620  b  nach  Y.  94);  Then  foure 
Noblemen  bearing  a  Canopy,  under  which  the  Dutchesse  of 
Norfolke,  Godmother,  bearing  the  Childe. 

Der  Thronsessel. 

Ein  Thronsessel,  der  meistens  auf  einem  erhöhten  Podium 
stand,  zu  dem  mehrere  Stufen  führten,  wurde  besonders  in  den 
Königsdramen  viel  gebraucht.  Chaire  of  State  oder  auch  nur 
State  ist  dafür  die  technische  Bezeichnung  in  den  Regie- 
bemerkungen. Der  Thron  wird  umrahmt  von  den  herabhängen- 
den Falten  des  Cloth  of  State.  Ein  Bild  aus  Wülkers  Litteratur- 
geschichte  (nach  J.  Bale,   „Centuries   of  British  Writers",    1548, 

6* 
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im  Britischen  Museum  zu  London)  stellt  einen  solchen  Chaire 
of  State  mit  dem  Cloth  of  State  dar.  Die  Hinterbühne  ist 
immer  für  eine  kurze  Szene  geschlossen,  um  den  Thronhimmel, 
das  Podium  und  die  Sessel  herbeizuschaffen.  Nach  allen  dies- 
bezüglichen Bühnenanweisungen  sind  stets  die  nötigen  Yor- 
bereitungen  getroffen.  Nur  einmal  in  Heinrich  TIH  wird  vor 
den  Augen  der  Zuschauer  der  Thron  für  den  König  herein- 
gebracht. Aber  auch  hier  ist  bereits  das  Cloth  of  State  an- 
gebracht; der  Sessel  fehlt  nur,  weil  die  drei  Bühnenfelder  in 
ununterbrochenem  Spiele  gebraucht  werden.  Die  Hinterbühne 
ist  für  kurze  Zeit  als  Vorzimmer  und  hierauf  als  Zimmer  des 
Staatsrats  gedacht. 

King  Richard  H,  I,  IH. 

Der  Zweikampf  zwischen  Thomas  Mowbray  und  Heinrich 
Hereford  soll  ausgefochten  werden.  Für  König  Richard  und 
sein  zahlreiches  Gefolge  sind  Thron  und  Sitze  hergerichtet. 
(Q.  I  V.  1597,  S.  11  nach  Y.  9.)  (Gl.  S.  359  a):  the  trumpets 
sound  and  the  King  enters  with  his  nobles,  when  they  are  set, 
enter  the  Duke  of  Norfolke  in  armes  defendant.  —  Der  könig- 
liche Thron  muss  erhöht  und  von  Stufen  umgeben  sein;  denn 
als  Bolingbroke  zum  Abschied  um  die  Gnade  bittet,  seinem 
Fürsten  die  Hand  küssen  zu  dürfen,  gewährt  es  ihm  der  König 
mit  den  Worten  (F.  S.  26  a,  Y.  5)  (Gl.  S.  359  a,  Y.  54):  We  will 
descend  and  fold  him  in  our  armes.  —  Szene  H  ist  für  die 
Yorderbühne  berechnet;  Szene  lY  nimmt  wieder  die  Hinterbühne 
in  Anspruch;  denn  die  Erwähnung  der  Türen  —  (Gl.  S.  361b 
nach  Y.  309) :  at  one  door  ....  at  another  —  weist  deutlich 
darauf  hin.  Nun  kann  man  aber  immerhin  annehmen,  dass  in 
Szene  III  nach  Abgang  König  Richards  und  seines  Gefolges 
Gaunt  und  Bolingbroke,  die  zurückbleiben,  zu  ihrem  Gespräche 
auf  die  Yorderbühne  treten  und  sich  für  die  Dauer  ihrer  An- 
wesenheit der  Yorhang  schliesst.  Dann  ist  Zeit  gewonnen,  den 
Thron  und  eventuell  die  Schranken  unsichtbar  zu  entfernen. 

Henry  YI,  third  part  I,  I. 

York  nimmt  im  Parlamentshaus  Besitz  vom  königlichen 
Thron,  durch  Warwick  dazu  ermutigt.  König  Heinrich  tritt  ein 
und  sein  erster  Blick  fällt  auf  den  Thron.  (F.  S.  147  b,  Y.  12 
bis  13.)  (Gl.  S.  527  a,  Y.  50):  My  Lords,  looke  where  the 
sturdie  Rebell  sits,  euen  in  the  Chaire  of  State.  —  Chaire  of 
State  ...  —  Des  Reiches  Stuhl,  das  klingt  schon  so  gewichtig, 
dass  man  sich  nicht  einen  armseligen  Sitz  darunter  vorstellen 
kann,  sondern  einen  erhöhten  Thronsessel  von  annähernd  könig- 
licher Pracht.  Jedenfalls  ist  der  Thron  schon  bei  Beginn  des 
Spieles  auf  der  Bühne  und  wird  nicht  erst  hereingeschafft. 
(F.  S.  147  b,  Y.  38.)  (Gl.  S.  527  a,  Y.  74):  Thou  factious  Duke 
of  Yorke  descend  my  Throne,  ruft  ihm  Heinrich  zu,  —  wieder 
eine    Anspielung    darauf,    dass    Stufen    zu    dem    erhöhten   Sitze 
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führen.  —  Der  König  schliesst  alsdann  den  kläglichen  Kom- 
promiss  und  erst  jetzt  steigt  York  von  dem  angemassten  Throne. 
(F.  S.  149  a,  V.  11.)  (Gl.  S.  528  b  nach  Y.  205):  Senet.  Here 
they  come  downe.  —  Dieses  „come  downe"  der  Bühnenanweisung 
zeigt,  dass  das  „descend"  der  Yerse  nicht  eine  tönende  Phrase 
war.  —  Die  folgende  Szene,  in  der  Meldungen  gemacht  werden, 
scheint  auf  die  Yorderbühne  zu  deuten,  so  kann  inzwischen  die 
Hinterbühne  bei  geschlossenem  Yorhang  verwandelt  werden. 

Henry  YI,  third  part,  111,  III. 

Szene  II  ist  nach  Länge  und  Zuschnitt  dem  Anschein  nach 
keine  Yorderbühnenszene,  doch  ist  es  immerhin  nicht  unmöglich, 
die  Szene  auf  die  Yorderbühne  zu  verlegen.  Nimmt  man  da- 
gegen die  Hinterbühne  für  sie  in  Anspruch,  so  kann  man  (nach 
Abgang  Eduards,  der  Lady  Grey,  Clarences  und  des  Edelmanns) 
Gloster  zu  seinem  Monolog  auf  die  Yorderbühne  treten  lassen. 
Es  ist  dann  Zeit  genug,  hinter  dem  Mittelvorhang  Szene  III 
vorzubereiten. 

König  Ludwig  von  Frankreich  tritt  mit  seiner  Schwester 
Bona  und  seinem  Hofe  auf.  Er  nimmt  auf  einem  erhöhten  Throne 
Platz.  (F.  S.  160b,  Y.  23—27)  (Gl.  S.  541b  nach  Y.  195):  Enter 
Lewis  the  French  King,  bis  Sister  Bona,  his  Admirall,  calld 
Bourbon:  Prince  Edward,  Queene  Margaret,  and  the  Earle  of 
Oxford.  Lewis  sits  and  riseth  upe  againe.  —  Es  müssen  hier 
zwei  Thronsessel  vorgesehen  sein,  denn  er  nötigt  Margarete, 
trotz  ihres  demütigen  Sträubens,  an  seiner  Seite  Platz  zu  nehmen. 
(F.  S.  160  b,  Y.  44.)    (Gl.  S.  542  a  bei  Y.  16):  Seats  her  by  him. 

—  Eine  spätere  Bühnenanmerkung  beweist,  dass  es  sich  um 
erhöhte,  mit  Stufen  versehene  Sitze  handelt.  Es  naht  sich  War- 
wick  dem  königlichen  Thron,  um  für  seinen  Herrscher  Bonas 
Hand  zu  erbitten.  Ludwig  steigt  herab,  ihn  zu  begrüssen.  (F. 
S.  161a,  Y.  18.)  (Gl.  S.  542  a  nach  Y.  46):  Hee  descends.  — 
Die  Szene  schliesst  den  Akt. 

Richard  III,  lY,  IL 

Man  kann  die  erste  Szene  des  vierten  Aktes  allenfalls  auf 
der  Yorderbühne  spielen  lassen;  das  „on  one  side  ....  on  the 
other"  (Gl.  S.  578  b)  braucht  sie  nicht  notgedrungen  auf  die 
Hinterbühne  zu  verbannen.  Die  handelnden  Personen  können 
auch    aus    dem    Yorhang   zu   verschiedenen   Seiten   heraustreten. 

Richard  ist  gekrönt  worden  und  betritt  mit  königlicher 
Pracht  in  feierlichem  Zuge  die  Bühne.  (F.  S.  194  a,  Y.  1 — 2.) 
(Gl.  S.  579  b  nach  Y.  104):  Sound  a  Sennet.  Enter  Richard  in 
pompe,  Buckingham,  Catesby,  Ratcliffe,  Louel.  —  Er  heisst  alle 
beiseite  treten,  da  er  mit  Buckingham  insgeheim  sprechen  will. 
(F.  S.  194a.  Y.  5.)   (Gl.  S.  579  a,  Y.  3-4):  „Giue  me  thy  band, 

—  sound  — ",  spricht  er  und  besteigt  mit  Buckinghams  Hilfe 
den  Thron;  —  he  ascendeth  the  throne  —  sagt  die  Quarto  an 
dieser  Stelle.     Buckingham  führt  ihn  die  Stufen  hinauf  bis  zum 
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Thron  und  doppelsinnig  sind  nun  König  Richards  Worte  (F. 
S.  194  a,  Y.  6—7.)  (Gl.  S.  579  b,  Y.  4—5):  Thus  high,  by  thy 
aduice,  and  thy  assistance  is  King  Richard  seated.  —  Die 
folgende  Szene  ist  für  die  Yorderbühne  eingeschoben ;  der  Thron 
kann  bei  geschlossenem  Yorhang  hinausgeschafft  werden. 

Henry  YIII,  I,  II. 

Nach  dem  Wortlaut  der  Bühnenanmerkung  ist  der  Thron 
für  den  König  bereits  auf  der  Bühne.  Die  Eingangsszene  spielt 
entschieden  auf  beiden  Bühnenfeldern.  Die  Begegnung  Wolseys 
und  Buckinghams  führt  schon  im  Spiele  beide  vor.  Ersterer 
geht  ab  und  Buckingham  bleibt  mit  Norfolk  auf  der  Yorder- 
bühne, bis  seine  Yerhaftung  erfolgt.  Der  Abgang  Wolseys 
könnte  in  die  erste  Szene  einen  Einschnitt  machen  und  ohne 
Unterbrechung  des  Spieles  den  Mittelvorhang  zurauschen  lassen ; 
so  wäre  auch  hier  eine  kleine  Möglichkeit,  ungesehen  von  den 
Zuschauern  Szene  II  zu  inszenieren. 

Der  König  hält  einen  Staatsrat  ab,  in  dem  später  Katharina 
als  Anklägerin  des  Kardinals  Wolsey  auftritt.  Heinrich  YIII 
sitzt  auf  einem  erhöhten  Thronsessel,  der  Kardinal  rechts  zu 
zu  seinen  Füssen.  (F.  S.  207  b,  Y.  41—44.)  (Gl.  S.  595  a): 
Cornets.  Enter  King  Henry  leaning  on  the  Cardinais  Shoulder, 
the  Nobles  and  Sir  Thomas  Louell;  the  Cardinal  places  himselfe 
under  the  King  fecte  on  his  right  side.  —  Die  Königin  erscheint, 
geführt  von  den  Herzögen  von  Norfolk  und  Suffolk.  Als  sie  an 
den  Stufen  des  königlichen  Thrones  bittflehend  niederkniet,  steht 
Heinrich  auf  und  lässt  die  Königin  neben  sich  setzen;  also  wieder 
auf  erhöhtem  Podium  zwei  Thronsessel  und  auf  den  Stufen  Sitze 
für  die  Lords  des  Staatsrats.  (F.  S.  207  b,  Y.  53—57.)  (Gl. 
S.  595  a  nach  Y,  8) :  A  noyse  within  crying  roome  for  the  Queene, 
usher'd  by  the  Duke  of  Norfolke  and  Suffolke;  she  Kneels. 
King  riseth  from  his  State,  takes  her  up,  kisses  and  placeth  her 
by  him.  —  Szene  III  auf  der  Yorderbühne  erleichtert  die  Szenen- 
veränderung. 

Henry  YIII,  I,  lY. 

Es  ist  ein  grosses  Abendfest  beim  Kardinal  W^olsey.  Ausser 
den  Yorbereitungen  für  die  Gäste  ist  für  den  Kardinal  selbst 
ein  Thronhimmel  mit  einem  erhöhten,  fast  königlichen  Sitz  vor- 
gesehen. (F.  S.  210  b,  Y.  50.)  (Gl.  S.  598  a  nach  Y.  34):  Hoboyes. 
Enter  Cardinall  Wolsey  and  takes  his  State.  —  Alle  Gerät- 
schaften befinden  sich  schon  bei  Eröffnung  der  Szene  auf  der 
Hinterbühne,  die,  während  Szene  III  auf  der  Yorderbühne  vor 
sich  geht,  inszeniert  wird.     Es  folgt  ein  Aktschluss. 

Henry  YIII,  II,  lY. 

Es  ist  die  grosse  Ehescheidungsszene  im  Saale  zu  Black- 
friars.  Die  Hinterbühne  ist  entsprechend  inszeniert  und  zwar 
der  Bühnenanweisung  nach  mit  vielen  Sitzen,  die  im  Grad  von 
Rang   und  Würde   geordnet  sind.     Um  Zeit  zu  gewinnen,  diese 
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Vorbereitungen  zu  treffen,  ist  Szene  III,  die  zwischen  Anna 
Bullen  und  der  alten  Hofdame  spielt,  für  die  Yorderbühne  ein- 
geschoben. —  König  Heinrich  nimmt  auf  der  einen  Seite  Platz, 
auf  einem  erhöhten  Sitz,  von  einem  Baldachin  überragt.  (F. 
S.  215  b,  Y.  53—54.)  (Gl.  S.  603  b  nach  Y.  107):  The  King 
takes  place  under  the  Cloth  of  State;  an  den  Stufen  seines 
Thrones  sitzen  die  Kardinäle.  (Y.  54 — 55):  The  two  Cardinalls 
sit  under  him  as  Judges.  —  Für  die  Königin  ist  diesmal  nicht 
neben  ihrem  Gemahl,  sondern  auf  der  entgegengesetzten  Seite 
ein  Thronsessel  hergerichtet,  um  schon  dadurch  anzudeuten,  dass 
König  und  Königin  als  Opponenten  erscheinen.  (Y.  55 — 56): 
The  Queene  takes  place  some  distance  from  the  King.  —  Die 
Bischöfe  haben  ihre  Sitze  zu  beiden  Seiten  der  Kardinäle  und 
zwar  um  eine  Stufe  niedriger  als  diese.  (Y.  56 — 57) :  The  Bishops 
place  themselues  on  each  side  the  Court  in  manner  of  a  Con- 
sistory.  —  Wieder  etwas  niedriger  als  diese  endlich  sitzen  die 
Schreiber.  (Y.  57 — 58):  Below  them  the  Scribes.  —  In  einer 
Höhe  mit  den  Bischöfen  stehen  die  Stühle  der  Lords.  (Y.  58): 
The  Lords  sit  next  the  Bishops.  —  Für  diese  Szene  muss  ein 
ganz  gewaltiges  Podium  aufgeschlagen  sein.  Auf  der  höchsten 
Fläche  der  Thronsessel  des  Königs,  auf  der  folgenden  Stufe  die 
Kardinäle  und  wieder  eine  Stufe  niedriger  den  Kardinälen  bei- 
geordnet die  Bischöfe,  und  auf  gleichem  Range  mit  ihnen  die 
Lords.  Auf  der  letzten  Stufe  oder  auch  schon  auf  dem  Fuss- 
boden  die  Schreiber.  Die  übrigen  Mitglieder  des  grossen  Zuges 
verteilen  sich  in  gebührender  Ordnung  stehend  über  die  Bühne. 

Henry  YIII,  Y,  II. 

Die  nötigen  Gerätschaften  für  die  Staatsratssitzung  werden 
bei  offener  Szene  hereingebracht.  (F.  S.  229  a,  Y.  18—19.)  (Gl. 
S.  618  a):  A  Councell  Table  brought  in  with  Chayres  and  Stooles 
and  placed  under  the  State.  —  Der  Thronhimmel  scheint  dem 
Wortlaut  nach  schon  auf  der  Bühne  zu  sein.  Nur  Tische, 
prächtigere  Sitze  für  den  König  und  Lordkanzler,  sowie  einfache 
Stühle  für  die  übrigen  werden  jetzt  unter  den  Thronhimmel 
gestellt.  —  Der  Aktschluss  gibt  Zeit,  alles  bei  geschlossenem 
Yorhang  zu  entfernen. 


Teil  II  vom  „Bühneninventar". 

Das  Festmahl  —  Banqnet. 

Das  Festmahl.  —  Kein  Wort  weiter  bringen  die  Bühnen- 
anmerkungen darüber.  Handlung  und  Yerse  lassen  schliessen, 
dass  in  dem  kurzen  „ban(iuet"  eine  gedeckte  Tafel  mit  allem 
Zubehör  und  die  nötigen  Sitze  dazu  gegeben  sind.  Spielt  die 
Szene  vor  dem  „banquet"  auf  der  Hinterbühne,  ist  diese  also 
nicht   für  Yorbereitungen   frei,   so   geht   das   Spiel   ohne   Unter- 
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brechung  weiter.  Diener  bringen  die  gedeckte  Tafel  und  die  Stühle 
herein  und  füllen  die  Zeit  derZurüstung  durch  eine  kleine  Plauderei, 
oder  Musik  kürzt  die  Pause.  Dann  erscheinen  die  Gäste  und  die 
Haupthandlung  nimmt  ihren  Fortgang.  In  einigen  Fällen  ist  aber 
auch  die  Yorderbühne  eingeschoben  und  bei  Entfaltung  des  Vor- 
hangs das  Festmahl  bereits  auf  der  Hinterbühne,  so  dass  ohne 
die  geringste  Unterbrechung  weitergespielt  werden  kann. 

Nimmt  man  sämtliche  Szenen  der  Shakespeareschen  Dramen 
vor,  in  denen  ein  Festmahl  eingelegt  ist,  so  kann  man  die 
Beobachtung  machen,  dass  sie  mit  zwei  Ausnahmen  an  das 
Ende  eines  Aktes  gestellt  sind.  Wahrscheinlich  ist  das  absicht- 
lich geschehen,  um  hinter  dem  geschlossenen  Yorhange  alles 
wieder  zu  entfernen.  In  „The  Tempest"  holen  die  Geister  die 
Tische,  in  „Macbeth"  folgt  die  Hexenszene  auf  der  Yorderbühne, 
in  „Antony  and  Cleopatra",  in  „Titus  Andronicus"  bei  beiden 
Festen,  in  „Timon  of  Athens"  ebenso  bei  beiden  Festen,  in  „the 
Taming  of  a  Shrew"  —  überall  ist  die  Schlussszene  eines  Aktes 
für  das  Festmahl  gewählt. 

The  Tempest  III,  III. 

Durch  die  Zaubermacht  Prosperos  erhält  Alonso  mit  seinen 
Begleitern  plötzlich  ein  Mahl  vorgesetzt,  als  sie  müde  und 
hungrig  durch  den  Wald  streifen,  um  Ferdinand  zu  suchen.  Die 
gedeckten  Tische  müssen  erst  auf  die  Bühne  getragen  werden. 
(F.  S.  13  a,  Y.  23.)  (Gl.  S.  14  a):  Bringing  in  a  banquet.  — 
Diese  Tische  sind  von  einer  ganz  besonderen  Beschaffenheit. 
Wahrscheinlich  hatten  sie  einen  tiefen  Kasten  und  die  Platte 
konnte  durch  inwendig  angebrachte  Federn  blitzschnell  sich 
spaltend  nach  innen  schlagen  und  so  den  ganzen  Aufbau  des 
Mahles  in  den  Tischkasten  entleeren.  Da  die  Speisen  und 
Geräte  nur  Aufmachungen  aus  Pappe  und  Holz  waren,  konnte 
dies  ohne  jede  Gefahr  geschehen.  Als  nämlich  Ariel  mit  seinen 
Ilarpyieenflügeln  die  Speisen  berührt,  verschwinden  sie  vermittels 
einer  sinnreichen  Erfindung.  (F.  S.  13  b,  Y.  8—10.)  (Gl.  S.  14a 
nach  Y.  52);  Enter  Ariell  (like  a  Harpey)  claps  his  wings  upon 
the  Table  and  with  a  quient  [quaint]  deuice  the  Banquet  vanishes. 
—  Nach  dem  Abgang  Ariels  erscheinen  die  Geister  wieder  und 
tragen  die  leeren  Tische  hinaus.  (Gl.  S.  14  b  nach  Y.  82):  Enter 
the  shapes  againe  and  daunce  and  carrying  out  the  Table. 

Macbeth  III,  lY. 

Macbeth  ist  König.  In  seinem  Prunksaal  ist  für  die  Lords 
ein  festliches  Mahl  gerüstet.  (F.  S.  141b,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  799  a 
nach  Y.  21):  Banquet  prepar'd.  Enter  Macbeth,  Lady,  Rosse, 
Lenox,  Lords  and  Attendants.  —  Szene  III  ist  die  Ermordung 
Banquos,  also  gut  auf  die  Yorderbühne  zu  verlegen.  Um  die 
gedeckte  Tafel  stehen  die  Sitze  bereit.  Der  König  bittet  seine 
Gäste  nach  Gefallen  Platz  zu  nehmen.  (Y.  2):  You  know  your 
owne  degrees,    sit  downe.    —    Unter    dem  Yorsitz    der   Königin 
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setzt  sich  alles;  nur  der  Stuhl  Macbeths  bleibt  noch  leer,  da 
dieser  inzwischen  mit  den  zurückgekehrten  Mördern  spricht. 
Banquos  Geist  nimmt  seinen  Sitz  ein.  (F.  S.  141b,  Y.  46.)  (Gl. 
S.  S.  799  a  nach  Y.  39):  Enter  the  Ghost  of  Banquo  and  sits 
in  Macbeth's  place.  Die  Tafelrunde  vermisst  den  Wirt  und  Lenox 
und  Rosse  bitten  ihn,  in  ihrer  Mitte  Platz  zu  nehmen.  Er- 
bleichend sieht  der  König,  was  allen  anderen  verborgen  bleibt. 
Furcht  und  Entsetzen  übermannen  ihn,  dass  er  sich  nicht  zu 
fassen  vermag  und  die  Königin  gezwungen  ist,  die  geladenen 
Lords  zu  entlassen.  Die  folgende  Szene,  die  Zusammenkunft 
der  drei  Hexen,  kann  dem  ganzen  Zuschnitt  nach  auf  der  Yorder- 
bühne  vor  sich  gehen ;  demnach  ist  Zeit,  das  Festmahl  von  der 
Hinterbühne  zu  entfernen  und  zwar  den  Augen  der  Zuschauer 
verborgen. 

Antony  and  Cleopatra  H,  YII. 

(F.  S.  350b,  Y.  2.)  (Gl.  S.  922  b  nach  Y.  145):  Enter  two 
or  three  Seruants  with  a  Banket.  —  Pompeius  hat  die  Triumvirn 
zur  Besiegelung  des  eben  geschlossenen  Yertrages  an  Bord  seiner 
Galeere  geladen,  wo  er  ihnen  ein  Festmahl  gibt.  Die  nötigen 
Zurüstungen  werden  vor  den  Augen  der  Zuschauer  getroffen. 
Diener  bringen  eine  gedeckte  Tafel  und  Stühle  herein.  Die 
vorhergehende  Szene  hat  auch  auf  der  Hinterbühne  gespielt, 
denn  es  war  ausdrücklich  erwähnt  —  (F.  S.  349  a,  Y.  41 — 43.) 
(Gl.  S.  921b  nach  Y.  119)  — ,  dass  der  Eintritt  der  in  dieser 
Szene  agierenden  Personen  durch  die  Türen  der  Hinterbühne 
geschah.  Man  kann  also  in  diesem  Falle  nicht  den  rettenden 
Zwischenvorhang  zum  Yorwurf  bringen.  Um  die  Zeit  für  die 
nötigsten  Yorbereitungen  auszufüllen,  ist  ein  Gespräch  der  Diener 
eingeschoben,  das  weiter  keinen  anderen  Zweck  hat,  als  eben 
ihnen  Gelegenheit  zu  geben,  mit  den  Gerätschaften  des  an- 
gekündigten Banketts  auf  die  Bühne  zu  kommen  und  mit  An- 
stand alles  herzurichten.  Erst  dann  kündigt  ein  Trompetenstoss 
das  Auftreten  der  eigentlich  wichtigen  Personen  an.  Dass  in 
dem  einfachen  „banquet"  nicht  nur  eine  gedeckte  Tafel  zu  ver- 
stehen ist,  beweisen  gleich  die  ersten  Worte  des  Wirtes  Pom- 
peius: „Sit,  and  some  Wine:  A  health  to  Lepidus.  —  Und  es 
müssen  eine  ziemlich  bedeutende  Zahl  von  Sitzgelegenheiten 
herbeigeschafft  sein,  denn  es  gruppieren  sich  mindestens  zwölf 
Personen  um  die  Tafel.  (F.  S.  350  b,  Y.  20—21.)  (Gl.  S.  923  a 
nach  Y.  19) :  Enter  Caesar,  Anthony,  Pompey,  Lepidus,  Agrippa, 
Mecenas,  Enobarbus,  Menas,  with  other  Captaines. 

Titus  Andronicus  III,  II. 

Wie  um  uns  noch  ganz  besonders  eindringlich  die  Grösse 
des  Unglückes  vorzuführen,  das  Titus  und  sein  Haus  betroffen 
hat,  wohnen  wir  einem  Mahle  bei.  Die  so  entsetzlich  ver- 
stümmelte Lavinia,  Titus,  des  Armes  beraubt,  und  der  junge 
Lucius    sind    die    Gäste.     Der   gedeckte   Tisch    und  die  nötigen 
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Sitze  sind  bereits  beim  Eintritt  der  handelnden  Personen  auf  der 
Bühne.  Die  Folio  bringt  (F.  S.  42  b,  Y.  23—24.)  (Gl.  S.  700  b 
nach  Y.  301):  A  Banket  und  dann  erst:  Enter  Andronicus, 
Marcus,  Lavinia  and  the  Boy.  —  Dass  der  Tisch  mit  dem  zur 
Mahlzeit  nötigen  Geschirr  besetzt  ist,  zeigt  eine  spätere  Bühnen- 
anmerkung. Marcus  sieht  am  Rande  einer  Schüssel  eine  Fliege 
und  schlägt  mit  dem  Messer  nach  dieser.  (F.  S.  43  a,  Y.  14.) 
(Gl.  S.  701a  nach  Y.  51):  Marcus  strikes  the  dish  with  a  knife. 

Titus  Andronicus  Y,  III. 

Auf  Tamoras  Yeranlassung  hin  hat  Titus  das  Kaiserpaar 
und  dessen  Begleitung  zu  einem  Mahle  geladen.  Erst  nach 
Ankunft  der  kaiserlichen  Gäste  wird  die  gedeckte  Tafel  mit  den 
nötigen  Sitzen  hereingebracht.  Szene  11  spielt  ebenfalls  auf  der 
Hinterbühne.  (F.  S.  51a,  Y.  5—7.)  (Gl.  S.  709  b  nach  Y.  206): 
A  Table  brought  in.  Enter  Titus  like  a  Cooke  placing  the  meat 
on  the  Table  and  Lavinia  with  a  vale  (veil)  ouer  her  face.  — 
Mit  dem  Blutbad  um  die  Tafel  schliesst  das  Drama. 

Timon  of  Athens  1,  II. 

Das  erste  Fest  im  Hause  Timons  wird  gefeiert.  (F.  S.  82  b, 
Y.  50—53.)  (Gl.  S.  744  a  nach  Y.  293):  A  great  Banquet  seru'd 
in :  and  then.  Enter  Lord  Timon,  the  States,  the  Athenian  Lords, 
Yentidius,  which  Timon  redeem'd  from  prison.  Then  comes 
dropping  after  all  Apemantus  discontentedly  like  himselfe.  — 
Die  vorhergehende  Szene  spielte  auch  auf  der  Hinterbühne  — 
die  Bühnenanweisung  Hess  die  handelnden  Personen  at 
seuerall  doores  auftreten  — ,  so  war  nicht  Zeit  die  Hinterbühne 
vorzubereiten.  Die  Musik  spielt  bei  offener  Szene  ein  Stück 
—  Hautboys  playing  loud  music  — ,  in  dieser  Zeit  wird  von  den 
Dienern  ein  Bankett  hereingebracht.  Erst  dann  treten  die 
geladenen  Gäste  auf.  Der  Aktschluss  erleichtert  es,  die  Hinter- 
bühne wieder  frei  zu  machen. 

Timon  of  Athens  III,  YI. 

Dasselbe  Yerhältnis  treffen  wir  bei  dem  zweiten  Gastmahl 
Timons.  Die  Hinterbühne  war  zuvor  für  die  Senatssitzung  in 
Anspruch  genommen.  (Gl.  S.  753  a,  Y.  117):  Music.  —  Unter 
den  Klängen  der  Musik  werden  Tische  und  Stühle  von  den 
Dienern  aufgestellt.  Timon  und  seine  Gäste  erscheinen.  Er 
gibt  den  wartenden  Dienern  das  Zeichen,  das  Mahl  aufzutragen. 
(F.  S.  89  a,  Y.  42) :  The  Banket  brought  in.  —  Die  Tafel  wird 
hergerichtet.  All  couer'd  dishes.  Die  Gäste  nehmen  Platz.  Each 
man   to  his   stoole.     Die  Katastrophe   schliesst   den  dritten  Akt., 

The  Taming  of  a  Shrew  Y,  IL 

Die  erste  Szene  des  fünften  Aktes  geht  auf  der  Hinterbühne 
vor  sich.  —  Pedant  looks  out  of  the  window.  —  Die  Handlung 
geht  ohne  Unterbrechung  auf  der  Hinterbühne  weiter.  Diener 
bringen  die  nötigen  Gerätschaften;  alles  ist  im  Augenblick  her- 
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gerichtet.  Die  handelnden  Personen  nehmen  Platz  —  das  Gast- 
mahl beginnt  — ,  und  das  alles,  ohne  den  Zuschauern  auch  nur 
die  geringste  Pause  aufzunötigen.  (F.  S.  '227  h  nach  Y.  35.) 
(Gl.  S.  251a  nach  Y.  155):  Enter  Baptista,  Yincentio,  Gremio, 
the  Pedant,  Lucentio  and  Bianca.  Tranio,  Grumio  and  Widdow. 
The  Seruing  men  with  Tranio  bringing  in  a  Banquet.  —  Es  ist 
die  Schlussszene  des  Dramas. 

Die  gleiche  Yerwendung  des  „banquet"  sehen  wir  auch  in 
der  spanischen  Tragödie.  In  der  fünften  Szene  wird  zu  Ehren 
des  gefangenen  Prinzen  von  Portugal  ein  Festmahl  gegeben. 
Szene  lY  ist  ohne  Schwierigkeit  auf  die  Yorderbühne  zu  ver- 
setzen, also  ist  inzwischen  Zeit  die  Hinterbühne  herzurichten. 
Nach  der  Bühnenanweisung  ist  bei  Beginn  der  Szene  schon  alles 
vorlianden,  (I,  lY,  S.  21,  Y.  11 — 12):  Put  off  your  greetings, 
tili  our  feast  be  done;  now  come  and  sit  with  us,  and  taste 
our  cheer  —  (Sit  to  the  banquet)  — ,  und  Y.  13 — 14:  sit  down, 
young  prince,  you  are  our  second  guest;  brother,  sit  down;  and 
nephew,  take  your  place. 

Tisch  und  Stuhl. 

Wird  einmal  ein  einzelner  Stuhl  gebraucht,  so  wird  er  jedes- 
mal auf  einen  besonderen  Befehl  auf  die  Bühne  gebracht.  So 
bringt  in  der  dritten  Szene  des  lY.  Aktes  in  „The  Spanish 
Tragedy  by  Thomas  Kyd"  Balthazar  auf  den  Ruf  Hieronymos 
einen  Stuhl  und  ein  Kissen  auf  die  Oberbühne  als  Sitz  für  den 
König  von  Spanien  bei  dem  kommenden  Schauspiel.  (S.  118 
nach  A\  13j:  Enter  Balthazar  with  a  chair.  (Y.  13):  Bring  a 
chair  and  a  cushion  for  the  King. 

In  Heinrich  lY,  second  part,  II,  I 
will  Gloster  den  Simpcox  als  Betrüger  entlarven.  Er  lässt  einen 
Schemel  holen  und  zwingt  den  Lahmen  darüber  zu  springen. 
(F.  S.  127  a,  Y.  44—46.)  (Gl.  S.  504  a  nach  Y.  152):  After  the 
Beadle  hath  hit  him  once,  he  leapes  ouer  the  Stoole,  and  runnes 
away:  and  they  follow  and  cry,  A  Miracle. 

Coriolanus  I,  III. 

Die  vorhergehende  kleine  Szene  ist  für  die  Yorderbühne 
geschrieben.  Auch  nach  dem  Wortlaut  der  Bühnenanmerkung 
scheinen  die  beiden  Stühle  für  die  Frauen  bereits  bei  Beginn 
der  dritten  Szene  auf  der  Hinterbühne  zu  sein.  (F.  S.  4  a, 
Y.  1 — 2.)  (Gl.  S.  657  b):  Enter  A\)lumnia  and  Yirgilia,  mother 
and  wife  to  Martins.  They  set  them  downe  on  two  lowe  stooles 
and  sew^e.  —  Die  folgende  Szene  spielt  auch  auf  der  Hinter- 
bühne (Enter  two  Senators  with  others  on  the  walls).  So  werden 
die  Stühle  vor  den  Augen  der  Zuschauer  entfernt,  es  sei  denn, 
dass  man  den  Anfang  der  vierten  Szene  —  das  Auftreten  des 
Marcius  und  Titas  Lartius  — ,  noch  auf  die  Yorderbühne  verlegt. 
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Coriolanus  II,  II. 

Für  die  grosse  Senatssitzung  sind  ebenfalls  bereits  Sitze  auf 
der  Hinterbühne  vorgesehen,  und  zwar  für  die  Senatoren  und 
Tribunen  getrennt.  Das  Ende  der  ersten  Szene  spielt  von  der 
Hinterbühne  auf  die  Yorderbühne.  Der  siegreiche  Coriolanus 
zieht  mit  seinen  Anhängern  zum  Kapitel.  Der  Mittelvorhang 
schliesst  sich.  Die  Hinterbühne  wird  für  die  Senatssitzung  aus- 
gestattet ;  derzeit  sprechen  auf  der  Yorderbühne  die  neidischen 
Yolkstribunen  Brutus  und  Sicinius  zusammen  über  den  Sturz 
des  ihnen  verhassten  Mannes.  (Grl.  S.  664  a  nach  Y.  220):  Flourish. 
Cornets.  Exeunt  in  state,  as  before.  Brutus  and  Sicinius  come 
forward.  Bei  Öffnung  des  Yorhangs  gehen  auf  der  Hinterbühne 
bereits  zwei  Beamte  umher  und  legen  auf  die  hergerichteten 
Sitze  Kissen.  (F.  S.  10  b,  Y.  18—19):  Enter  two  officers  to  lay 
Cushions  as  it  were  in  the  Capitoll.  —  Am  Ende  der  Szene 
bleiben  wieder  die  beiden  Yolkstribunen  allein  zurück.  Während 
die  andern  abgehen,  treten  sie  beiseite,  also  wieder  vielleicht 
auf  die  Yorderbühne  und  ihr  Gespräch  genügt,  inzwischen  für 
die  dritte  Szene  die  Hinterbühne  freizumachen. 

Tische  zu  Ratssitzungen,  meist  mit  brennenden  Kerzen 
besetzt,  oder  für  ein  Trinkgelage  mit  Bechern,  werden  hinter 
geschlossenem  Yorhang  auf  die  Hinterbühne  gebracht.  Aktschluss 
oder  eine  Yorderbühnenszene  sorgen  für  unsichtbare  Entfernung. 
Wenn  im  Hamlet  bei  der  Fechtszene  oder  in  Richard  IIT  für 
die  Zelte  bei  offenem  Yorhang  Tische  hereingetragen  werden, 
so  ist  das  durch  die  Situation  gegeben.  Finden  wir  in  den 
Bühnenanmerkungen  enter  ...  at  a  table,  so  kann  man  daraus 
schliessen,  dass  die  handelnden  Personen  bereits  um  den  Tisch 
herum  versammelt  sitzen.  „Enter"  hat  allmählich  eine  über- 
tragene Bedeutung  angenommen.  Es  bedeutet  nicht  nur  wört- 
lich: „es  kommen  herein",  sondern  gerade  wie  unser  entsprechen- 
des; „es  treten  auf",  erhält  es  den  Sinn:  „es  spielen." 

Richard  III,  III,  lY. 

Die  Lords  sind  versammelt,  um  über  den  Tag  der  Krönung 
des  Lord  Protektor  abzustimmen.  (F.  S.  149  a,  Y.  1 — 3).  (Gl. 
S.  574  a  nach  Y.  25):  Enter  Buckingham,  Darby,  Hastings, 
Bishop  of  Ely,  Norfolke,  Ratcliffe,  Lowell  with  others,  at  a  Table. 
—  Die  kurze  Szene  HI  auf  der  Yorderbühne  ermöglicht  die 
Ausstattung  der  Hinterbühne.  Die  folgende  Szene  verlangt 
ebenfalls  die  Hinterbühne.  Man  kann  allenfalls  annehmen,  dass 
nach  Schluss  der  Sitzung  (Gl.  S.  574b  nach  Y.  81):  Exeunt  all 
but  Hastings,  Ratcliff,  and  Level,  —  die  drei  Lords  zu  ihrem 
Gespräch  vortreten.  Während  dieser  Zeit  wird  die  Ausstattung 
der  Hinterbühne  geändert. 

Henry  YIII,  I,  lY. 

Szene  III  ist  für  die  Yorderbühne  geschrieben.  Ein  kleiner 
Tisch  unter  einem  Thronhimmel  ist  für  den  Kardinal  aufgestellt, 
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eine  längere  Tafel  mit  Sitzen  für  seine  Gäste.  (F.  S.  210b, 
Y.  1—2.)  (GL-  S.  587  b  nach  Y.  67):  Hoboies.  A  small  Table 
under  a  State  for  the  Cardinall,  a  longer  Table  for  the  Guests. 
—  Die  Szene  liegt  am  Aktschluss, 

Julius  Caesar  TY,  III. 

Das  Ende  der  Szene  II  (Gl.  S.  780b  nach  Y.  31 :  Enter 
Cassius  and  his  powers),  wenn  nicht  die  ganze  Szene,  kann  man 
der  Yorbühne  zuweisen.  Jedenfalls  sind  auf  der  Hinterbühne, 
als  dem  Zelt  des  Brutus,  ein  Tisch  und  Stühle  vorhanden;  eine 
Bühnenanmerkung  darüber  fehlt.  Brutus  ruft  seinen  Diener;  sie 
wollen  bei  einem  Becher  AYein  versöhnlich  weiterreden.  (F. 
S.  125b,  Y.  47.)  (Gl.  S.  782a  nach  Y.  157):  Enter  Boy  with 
Wine  and  Tapers.  Dafür  muss  ein  Tisch  vorhanden  sein.  Später 
gesellen  sich  zu  den  beiden  noch  Titinius  und  Messala,  und  auch 
diese  bittet  Brutus,  sich  zu  ihnen  zu  setzen.  (Y.  56) :  Now  sit 
we  close  about  this  Taper  beere  and  call  in  question  our 
necessities.  —  Es  folgt  ein  Aktschluss. 

Othello  I,  HL 

Es  ist  die  nächtliche  Senatssitzung,  in  deren  Yerlauf  Bra- 
bantio  Anklage  gegen  Othello  erhebt.  Die  Begegnung  Othellos 
mit  dem  suchenden  Yater  auf  der  Strasse  —  Sz.  II  —  deutet 
auf  die  Yorderbühne.  Bei  Öffnung  des  Yorhangs  sitzt  der  Senat 
versammelt  um  die  Tafel.  (Q.  I  —  S.  9  nach  Y.  21.)  (Gl. 
S.  882  a  nach  Y.  99) :  Enter  Ducke  and  Senators  set  at  a  Table 
with  Lights  and  Attendants.  —  Die  Szene  beschliesst  den  Akt. 

Richard  III,  Y,  III. 

Yor  den  Augen  der  Zuschauer  werden  für  Richard  und 
Richmond  Zelte  aufgeschlagen.  Wenn  auch  die  Bühnen- 
anweisungen nichts  davon  erwähnen,  so  wird  doch  wohl  für 
jeden  ein  Tisch  und  ein  Stuhl  ins  Zelt  gestellt.  Richmond  be- 
fiehlt, ihm  Tinte  und  Papier  ins  Zelt  zu  bringen.  (F.  S.  201  a, 
Y.  9.)  (Gl.  S.  587  b,  Y.  23):  Giue  me  some  Inke  and  Paper  in 
my  Tent.  —  Und  später  bringt  die  Bühnenanmerkung  (F. 
S.  202  b,  Y.  42—43)  (Gl.  S.  589  b,  Y.  222):  Enter  the  Lords 
to  Richmond  sitting  in  his  Tent.  —  Richard  lässt  sich  ebenfalls 
Tinte  und  Papier,  sowie  ein  Nachtlicht  und  einen  Becher  Wein 
bringen.  (F.  S.  201  a,  Y.  39.)  (Gl.  S.  588  a,  Y.  49):  Giue  me 
some  Inke  and  Paper;  und  (F.  S.  201a,  Y.  54)  (Gl.  S.  588  a, 
Y.  63) :  Fill  me  a  Bowle  of  Wine :  Giue  me  a  Watch.  —  Als 
Richard  später  aus  seinem  schrecklichen  Traum  fährt,  sagt  er: 
The  hights  burne  blew.  (F.  S.  202  a,  Y.  65.)  (Gl.  S.  588  a, 
Y.  180.)  Folglich  sind  ihm  die  befohlenen  Sachen  auch  wirklich 
gebracht  worden  und  diese  müssen  auf  einem  Tisch  stehen.  — 
Mindestens  die  vorletzte  Szene  spielt  auf  der  Yorderbühne,  wenn 
nicht  sogar  die  Schlussszene  des  Dramas. 

Hamlet  Y,  IL 

Für  die  Fechtszene  wird  ausser  dem  Fechtgerät  auch  ein 
Tisch   hereingetragen.     Auf  diesem   stehen  bereits  die  Flaschen 
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mit  dem  vergifteten  Wein,  der,  wenn  Laertes  seine  Schnldigkeit 
nicht  tut,  den  Stiefsohn  endgiltig  beseitigen  soll:  (F.  S.  280  b, 
y.  4—6.)  (Gl  S.  844  b  nach  Y.  235):  Enter  King,  Queene, 
Laertes  and  Lords  with  other  Attendants  with  Poyles  and 
Gauntlets,  a  Table  and  Flagons  of  Wine  on  it.  —  Es  ist  die 
Schlussszene  des  Dramas. 

Einzelne  Requisiten. 

Für  die  Gerichtssitzung  in  Blackfriars  betreten  der  König 
und  die  Königin,  umgeben  vom  Hofe  und  der  hohen  Geistlich- 
keit, in  feierlichem  Zuge  die  Bühne.  Die  Bühnenanmerkung 
zählt  eine  Menge  kleinerer  Requisiten  auf. 

Henry  VIII,  11,  lY. 

(F.  S.  215  b,  Y.  42—58.)  (Gl.  S.  603  b  nach  Y.  109.)  Zwei 
Gerichtsdiener  mit  kurzen  Silberstäben  treten  auf.  (Y.  43): 
Enter  two  vergers  with  short  siluer  wands.  —  Ein  Edelmann 
trägt  die  Tasche  mit  dem  grossen  Siegel  und  einen  Kardinals- 
hut zum  Zeichen,  dass  sich  ein  Priester  mit  Yollmacht  vom 
päpstlichen  Hofe  im  Zuge  befindet.  (Y.  47 — 48) :  Followes  a 
Gentleman  bearing  the  Purse  with  the  great  Seale  and  a 
Cardinal  Hat.  —  Alsdann  zwei  Priester  mit  einem  Silberkreuz. 
(Y.  48 — 49):  Then  two  Priests  bearing  each  a  Siluer  Crosse.  — 
Nun  folgen  die  Insignien  der  weltlichen  Macht.  Die  Abzeichen 
der  Königin  bestehen  in  einem  silbernen  Szepter.  (Y.  49 — 51): 
Then  a  Gentleman  Usher  bareheaded  accompanged  with  a 
Sergeant  at  Armes,  bearing  a  Siluer  Mace.  —  Zwei  Edelleute 
tragen  zwei  grosse  silberne  Pfeiler.  (Y.  51 — 52):  Then  two 
Gentlemen  bearing  two  great  Siluer  Pillers;  und  zuletzt  zwei 
Edelleute  mit  den  Insignien  des  Königs,  die  ausser  dem  Szepter 
auch  noch  aus  einem  Schwert  bestehen,  dem  Abzeichen  der 
weltlichen  Gerichtsbarkeit.  (Y.  53):  Two  Noblemen  with  the 
Sword  and  Mace.  —  Bei  dem  Zuge,  Akt  lY,  Szene  I,  kommen 
ausser  diesen  Requisiten  noch  die  verschiedenen  Kronen  vor. 
(Gl.  S.  612  b  nach  Y.  36): 

a  gilt  copper  crown,  .  .  . 

a  demi-coronal  of  gold,  .  .  . 

an  earl's  Coronet,  .  .  . 

a  Coronet,  .  .  . 

a  coronal  of  gold,  wrought  with  flowers. 

Eine  Blumenbank. 

Hamlet  111,  II. 

Das  Schauspiel  im  Schauspiel  in  Hamlet  wird  durch  eine 
Pantomime  eingeleitet.  Im  Yerlaufe  dieser  legt  sich  der  Kiiiiig 
der  „dumb-show"  auf  eine  Blumenbank,  auf  der  er  einschläft. 
(F.    S.  267  b,  Y.  21.)     (Gl.    S.  828  b   nach  Y.  145):    Laves    him 
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downe  upon  a  Bänke  of  Flowers.  —  Ich  glaube,  dass  die 
Pantomime  auf  die  Hinterbühne  zu  verlegen  ist.  (Kap.  II.) 
Jedenfalls  steht  die  Blumenbank  schon  bei  Beginn  der  zweiten 
Szene  bereit;  Szene  I  und  Szene  III  sind  anscheinend  für  die 
Hinterbühne  geschrieben.  Findet  die  Pantomime  hier  statt,  so 
kann  man  das  Ende  der  Szene  I  (Gl.  S.  827  a  nach  V.  169): 
Re-enter  King  and  Polonius,  sowie  das  Ende  von  Szene  II  (Gl. 
S.  830  b  nach  Y.  405) :  Exeunt  all  but  Hamlet,  der  Yorderbühne 
zuschieben,  um  die  Hinterbühne  zu  inszenieren. 

Ein  Kessel. 

Macbeth  lY,  I. 

In  dieser  Hexenszene  spielt  ein  Kessel  eine  grosse  Rolle. 
(F.  S.  143  b,  Y.  35.)  (Gl.  S.  801  a,  Y.  4) :  Round  about  the 
Caldron  go,  singen  die  Hexen  und  rühren  eifrig  in  ihrem  Ge- 
misch. Die  Beschwörung  jeder  einzelnen  wird  immer  ab- 
geschlossen durch  den  von  allen  wiederholten  Yers:  Double, 
Double,  toyle  and  trouble,  fire  burne,  and  Cauldron  bubble. 
Und  als  Hecate  sie  später  besucht,  sagt  sie  (F.  S.  144  a,  Y.  14): 
And  now  about  the  Cauldron  sing.  —  Macbeth  kommt  und  aus 
dem  Dampf  des  Zauberkessels  steigen  die  beschworenen  Er- 
scheinungen auf.  Als  er  seine  Dienste  getan  hat,  versinkt 
der  Kessel. 

Der  Block. 

King  Lear  II,  II. 

Kent  wird  auf  Cornwalls  Befehl  in  den  Block  gespannt. 
(F.  S.  292  b,  Y.  .50.)  (Gl.  S.  858  a  bei  Y.  146) :  Stocks  brought 
out.  —  Die  folgende  Szene  spielt  auf  der  Yorderbühne.  In 
Szene  lY  sitzt  Kent  noch  auf  der  Hinterbühne  im  Block.  Jetzt 
erst  wird  er  durch  Lears  Ankunft  befreit.  (F.  S.  294  a,  Y.  45.) 
rGl.  S.  859  b  bei  Y.  129):  Kent  here  set  at  liberty. 

Eine  Trnhe. 

The  Tragedie  of  Cymbeline  II,  II. 

Im  Schlafzimmer  Imogens  steht  auch  eine  Truhe,  aus  der 
später  Jachimo  steigt.  (F.  S.  376  b,  Y.  11.)  (Gl.  S.  951b  bei 
Y.  10):  Jachimo  from  the  Trunks.  —  Die  Truhe  wird,  wie 
Imogens  Bett,  bei  geschlossenem  Yorhang  gebracht  und  geholt. 

Ein  Korb. 

The  Merry  wiues  of  Windsor  III,  III. 

Ein  notwendiges  Requisit  war  auch  der  Korb,  in  dem 
Falstaff  von  den  Knechten  der  Frau  Fluth  auf  die  Datchetwiese 
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gebracht  wird.  Er  muss  schon  eine  beträchtliche  Grösse  be- 
sitzen, um  den  beleibten  Mann  und  die  verhüllende  Wäsche 
darin  unterzubringen.  (Q.  lll,  III,  S.  31.)  (Gl.  S.  55  b  nach 
V.  150):  Sir  John  goes  in  to  the  basket,  they  put  cloathes  ouer 
hira,  the  two  men  carries  it  away:  Foord  meetes  it,  and  all 
therest,  Page,  Doctor,  Priest,  Slender,  Shallow.  —  Noch  ein 
zweites  Mal  (Akt  lY,  Sz.  II)  kommt  der  Korb  auf  die  Bühne, 
doch  ohne  seinen  gewichtigen  Inhalt.  (Q.  S.  39  nach  Y.  29.) 
(Gl.  S.  60a,  Y.  110—118):  The  two  men  carries  the  basket. 

Schluss:  Aus  der  ganzen  Betrachtung  können  wir  in  Kürze 
folgern:  Bühneninventar  wurde  nur  auf  der  Hinterbühne  ver- 
wandt, und,  wenn  nur  irgend  tunlich,  bei  geschlossenem  Yorhang 
gebracht  und  wieder  entfernt. 


Schluss, 


pjie  längeren  Ausführungen  ergeben,  kurz  zusammengefasst, 
^  folgenden  Überblick:  Die  Yorderbühne  ist  ein  nach  allen 
drei  Seiten  offenes  Podium,  ohne  Wände,  ohne  Dach,  ohne  Vor- 
hang, ohne  jegliche  Kulissen;  es  stellt  meist  einen  Platz,  eine 
Strasse  dar.  Hier  spielen  sich^  die  Szenen  ab,  in  denen  kurz  die 
Situation  exponiert,  das  nicht  auf  der  Bühne  selbst  Geschehene 
zusammengefasst  wird,  in  denen  Kleidungen  gemacht,  kurze  Ent- 
scheidungen getroffen  werden,  oft  ohne  Beziehung  zu  einem  be- 
stimmten Schauplatz.  Die  Hinterbühne  ist  geschlossen,  mit  Wand- 
teppichen ausgehängt  und  in  der  Regel  als  Zimmer  gedacht. 
Kulissen  in  unserem  Sinne  waren  der  Elisabethanischen  Bühne  un- 
bekannt. Bewegliche,  kleinere  Yersatzstücke  (Bäume,  Sträucher, 
Lauben,  Hürden,  ein  Zaun  und  ähnliches)  werden  gelegentlich 
bereits  verwandt.  Bühneninventar  wird  nur  auf  die  Hinterbühne 
gebracht  und  zwar  stets  bei  geschlossenem  Mittelvorhang. 
Ausserdem  befindet  sich  eine  Yersenkung  auf  diesem  Bühnen- 
feld. Der  Hintergrund  der  Hinterbühne  ist  mit  zwei  Türen  ver- 
sehen, die  zur  Oberbühne  führen.  Der  Eintritt  durch  diese 
soll  eine  Begegnung,  ein  zufälliges  Zusammentreffen  markieren 
oder  er  kennzeichnet  die  Schauspieler  als  zu  verschiedenen 
Parteien  gehörig.  Ausserdem  kann  man  die  Hinterbühne  noch 
durch  Seiteneingänge  betreten.  J^immt  man  z.  B.  die  Einrichtung 
des  Schwanentheaters  als  Muster,  so  ist  der  Raum  zwischen  den 
Säulen  und  dem  Hintergrund  geschlossen  zu  denken.  Yon  dem 
Hohlraum  der  Bühne  herauf  führt  eine  Treppe  D,  oder  man 
kann  auch,  eventuell  noch  einfacher,  durch  die  Seitentüren  C 
auf  die  Hinterbühne  gelangen.  —  Die  Bühne  selbst  ist  gewöhn- 
lich bei  den  Yorstellungen  mit  Binsen  bestreut,  seltener  auch 
mit  Matten  belegt.  Der  Gebrauch,  die  Fussböden  der  Wohn- 
häuser mit  Binsen  zu  bedecken,  war  zu  jener  Zeit  allgemein  und 
selbst  am  Hofe  Elisabeths  üblich.  Auf  die  Bühne  übertrug  man 
diese  Sitte  wohl  hauptsächlich  auch  aus  dem  Grunde,  um  die 
oft  recht  kostbaren  Kostüme  der  Schauspieler  beim  Knieen  oder 
Fallen  zu  schonen.  —  Als  dritter  Schauplatz  steht  die  Oberbühne 
zur   Verfügung,    die   in    der  Form   eines   Balkons   den   mannig- 

Brodmeier,  Die  Shakespeare-Bühne.  7 
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faltigsten  Zwecken  dienen  muss.  Sie  vertritt  je  nach  Bedarf 
die  Wälle  einer  belagerten  Stadt,  auf  denen  die  Belagerten  er- 
scheinen, um  mit  den  Belagerern  zu  unterhandeln.  Sie  stellt  ein 
höher  gelegenes  Zimmer  eines  Hauses  dar,  und  die  Hauptbühne 
ist  dann  als  Grarten  oder  Hof  von  diesem  Hause  zu  denken. 
Yor  allem  spielt  sie  eine  grosse  Rolle  beim  ,,Schauspiel  im 
Schauspiel".  Die  Zuschauer  sitzen  dabei  auf  der  Oberbühne  und 
das  „Schauspiel  im  Schauspiel"  geht  auf  der  Hinterbühne  vor 
sich.  Ja  auch  die  Musik  war  in  einigen  Fällen  hier  untergebracht. 
Drei  Bühnenfelder  stehen  demnach  dem  Dichter  der  Shakespeare- 
Bühne  zur  Verfügung,  die  er  nicht  nur  im  Nacheinander,  sondern 
auch  im  Nebeneinander  verwendet.  —  Selbst  ein  viertes  Bühnen- 
feld kann  herangezogen  werden  durch  Öffnung  einer  der  Türen 
im  Grrunde  der  Hinterbühne.  Es  hat  meist  ein  Grabmal,  eine 
Höhle,  ein  Zelt,  einen  Kerker  und  ähnliches  darzustellen.  — 
Seit  Shakespeares  Tagen  finden  sich  die  Spuren  seiner  Bühne 
in  Deutschland*).  Im  letzten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts 
kamen  die  Truppen  der  sogenannten  englischen  Komödianten 
nach  dem  Kontinent.  Herzog  Heinrich  Julius  von  Braunschweig 
Hess  schon  1591  in  Wolfenbüttel  ein  eigenes  Theater  für  die 
englischen  Komödianten  einrichten,  über  dessen  Beschaffenheit 
leider  nichts  Zuverlässiges  überliefert  ist.  Der  Zeit  nach  schliesst 
sich  der  Nürnberger  Jakob  Ayrer  an.  In  seinen  Stücken  finden 
sich  deutliche  Merkmale  für  die  szenische  Darstellung.  Er  spricht 
in  seinen  Bühnenanweisungen  häufig  von  der  Brücke  (Haupt- 
bühnengerüst), er  erwähnt  Türen,  sogar  einigemale  eine  „Zinne", 
also  einen  erhöhten  Raum  im  Hintergrund  der  Bühne,  der 
wohl  der  ähnlichen  Einrichtung  der  englischen  Bühne  nach- 
gebildet war.  Aus  denjenigen  Schauspielen,  welche  1620  unter 
der  Bezeichnung:  „Englische  Komödien  und  Tragödien"  in  einer 
Sammlung  erschienen,  ersehen  wir  ebenso  den  Gebrauch  der 
„Tapete",  welche  den  Spielraum  der  englischen  Hinterbühne 
einschloss.  Auch  der  Landgraf  Moritz  in  Kassel  Hess  frühzeitig 
englische  Komödianten  an  seinen  Hof  kommen  und  erbaute  ihnen 
ein  grosses  Theater  in  Kassel,  das  Ottoneum.  Es  war  nach 
einer  zeitgenössischen  „Beschreibung"  auf  die  alte,  römische 
Art  gebaut.  Das  bezieht  sich  wohl  nur  auf  die  in  der  Rotunde 
amphitheatralisch  errichteten  Galerieen,  wie  sie  die  englischen 
Theater  hatten ;  im  übrigen  mag  wohl  deren  Vorbild  massgebend 
gewesen  sein.  —  Um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  versank 
das  Schauspielwesen  in  Deutschland  gänzlich  in  Roheit.  Die 
szenische  Einrichtung  in  den  Schauspielen  des  Johann  Rist 
(1607 — 1667)  beruht  immerhin  noch  auf  der  englischen  Bühne. 
Der  Dichter  rechnet  namentlich  mit  dem  doppelten  Schauplatz. 
Auch   in  den  Schulkomödien   des  Christian  Weise  (1664 — 1708) 


*)  Rudolph  Genee,  Die  Entwicklung  des  szenischen  Theaters  und   die 
Bühnenreform  in  München. 
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ist  von  dem  äusseren  und  inneren  Schauplatz  die  Rede.  Die 
deutsche  Wandertruppe  vor  Gottsched  hatte  ebenfalls  die  Yorder- 
uiid  Hinterbühne,  den  beide  trennenden  Zwischenvorhang.  — 
Johannes  Veiten  nahm  in  den  80.  Jahren  des  17.  Jahrhunderts 
die  Doppelbühne  wieder  auf.  Ihr  Vorzug  besteht  darin,  dass, 
während  auf  der  Yorderbühne  gespielt  wird,  auf  der  Hinterbühne, 
durch  einen  Vorhang  gedeckt,  bereits  die  Vorbereitungen  zu 
einer  anderen  Szene  getroffen  werden  können.  Bei  dem  häufigen 
Wechsel,  dem  in  ernsten,  weltlichen  Dramen  der  Ort  der  Handlung 
während  eines  und  desselben  Aktes  unterliegt,  kam  die  Möglich- 
keit eines  solchen  raschen  Szenenwechsels  dem  schnellen  Fortgang 
der  Darstellung  ausserordentlich  zu  statten.  Als  aber  Gottsched 
die  Technik  des  französischen  Klassizismus  auf  die  deutsche 
Bühne  verpflanzte,  und  das  sklavische  Festhalten  an  der  Einheit 
des  Ortes  keinen  Szenenwechsel  bedingte,  keinen  erlaubte,  wurde 
die  Doppelbühne  wieder  in  eine  einzige  vereinigt*).  —  In  der 
Folge  waren  es  die  Romantiker,  die  stets  die  bestimmte  Forde- 
rung wiederholten,  Shakespeare  nur  auf  einer  Bühne  darzustellen, 
die  der  seinigen  nachzubilden  wäre.  Einer  ihrer  Ausläufer, 
Immermann,  machte  in  Düsseldorf  den  Versuch  —  „Was  Ihr 
wollt"  —  auf  einer  Bühne,  die  der  Shakespearschen  angeglichen 
war,  zur  iVufführung  zu  bringen.  (Abbildungen  in  dem  Aufsatz 
von  R.  Fellner  in  der  Immermann-Festschrift  S.  193.)  Er  be- 
wirkte den  Szenenwechsel  dadurch,  dass  er  die  Bühne  in  zwei 
Teile  zerlegte,  nämlich  in  den  vorderen  breiten  Raum,  w^elcher 
Freies  darstellte,  und  den  hinteren  kleinen,  durch  einen  Vorhang 
verschliessbaren,  auf  Stufen  erhöhten  Raum,  der  zu  den  Szenen, 
die  in  einem  Innern  —  Zimmer,  Saal  und  dergleichen  —  vor- 
gingen, benutzt  wurde.  Sein  Versuch  blieb  jedoch  ohne  jede 
Nachwirkung  für  die  lebendige  Bühne.  —  In  den  letzten  Jahr- 
zehnten hat  man  nun  abermals  versucht,  dem  Aufbau  der  Shake- 
speareschen  Dramen  durch  Errichtung  einer  altenglischen  Bühne 
gerecht  zu  werden.  Wir  besitzen  in  London  die  Bühne  der 
Elizabethan  Stage  Society.  (Bild  bei  L.  Kellner,  Shakespeare, 
S.  203.)  Im  Herbst  1893  spielte  die  Gesellschaft  zuerst  auf 
einer  richtigen  Shakespeare-Bühne,  die  der  des  Fortunatheaters 
nachgebildet  war,  in  Elisabethanischem  Kostüm  „Mass  für  Mass". 
—  Vorder-  und  Hinterbühne  sind  durch  den  geteilten  Vorhang 
getrennt,  der  Hintergrund  der  Hinterbühne  zeigt  anstatt  der 
beiden  Türen  des  Schwanentheaters  abermals  einen  geteilten 
Vorhang,  der  noch  ein  Bühnenfeld  abschliesst.  Die  Hinterbühne 
ist  überdacht.  Die  Oberbühne  ist  jedoch  oberhalb  dieses  Daches 
angebracht.  Sie  hat  drei  Fensteröffnungen  und  rechtseitig  vom 
Zuschauer  einen  vierten,  verandaartigen  Durchbruch,  der  wohl 
die  Stelle  des  Turmes  vertritt.  Die  Logenreihen  umschliessen 
nach    dem  Muster    des  Schwanentheaters    die   ganze   dreiteilige 


*)  A.  V.  Mensi,  Sh.-Jahrbuch  XXXV,  S.  371-372. 
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Bühne.  (Über  eine  Pariser  Aufführung  im  Elisabethanischen 
Stil  vergleiche  Sh. -Jahrbuch  35,  S.  383.)  —  Die  erste  dauernde 
Shakespeare-Bühne  befindet  sich  in  München  und  wurde  am 
1.  Juni  1889  mit  der  Darstellung  des  König  Lear  in  Wirksam- 
keit gesetzt.  Bei  dieser  wird  nur  die  Yorderbühne,  die  an  das 
Orchester  stösst,  auf  beiden  Seiten  von  Logen  umgeben.  Die 
Yorderbühne  ist  regelrecht  von  der  Hinterbühne  durch  einen  Yor- 
hang  geschieden,  der  sich  nach  den  Seiten  öffnet.  Die  Hinterbühne 
weicht  nur  wenig  von  dem  Schwanentheater  ab.  Die  beiden  Türen 
im  Hintergrund  der  Hinterbühne  sind  weit  auseinander  gerückt. 
Die  Mitte  ist  offen  und  durch  einen  zweiten  Yorhang  verhüllt. 
Drei  Stufen  führen  zu  dem  Raum,  der  beim  Schwanentheater 
gelegentlich  durch  Öffnung  der  Türen  mit  beim  Spiel  verwandt 
wurde.  Genau  der  Breite  dieses  vierten  Bühnenfelds  entsprechend, 
erhebt  sich  über  diesem  die  Oberbühne.  Sie  trägt  sechs  Fenster, 
von  denen  die  mittelsten  zwei  nach  Art  des  Red-Bull-Theaters 
durch  zwei  breite  Säulen  von  den  übrigen  hervorgehoben  sind. 
Der  vierte  Bühnenraum  zeigt  rechts  und  links  seitwärts  Türen. 
Ebenso  ist  die  Hinterbühne  zur  rechten  und  linken  Seite  mit 
Türen  ausgestattet,  die  den  Seitenein-  und  ausgängen  dieser 
Abhandlung  entsprechen.  —  So  ist  uns  die  Bühne  zurückgegeben, 
auf  der  das  Werk  des  Dichters  ohne  jede  störende  Zutat  dem 
eigentlichen  Sinne  des  Gedächtnisses  und  der  Yernunft,  dem 
einzig  richtigen  Yermittler  der  dramatischen  Eindrücke  an  die 
mit  wirksam  zu  machende  Fantasie  des  Hörers,  —  dem  Ohre, 
nicht  vor  allem  dem  Auge,  entgegentritt. 


Anhang, 


Musik  und  Tanz. 

Die  Bühnenanweisungen  über  Musik  in  den  Historien  Shake- 
speares sind  erklärlicherweise  hauptsächlich  militärischen 
Charakters.  —  Ein  Trompetensignal  ruft  die  Belagerten  auf  die 
Oberbühne,  ein  Trompetensignal  antwortet  den  Belagerern  auf 
der  Hinterbühne.  Trompetengeschmetter  verkündet  das  Nahen 
königlicher  Personen,  Trompetengeschmetter  begleitet  einen 
Trinkspruch  bei  einem  „banquet".  —  Mit  Trommeln  und  Trom- 
peten ziehen  sie  zum  Kampf  aus  oder  rücken  sie  vom  Schau- 
platz ab. 

Alarum,  Alarums  (of  Drums)  findet  man  als  Bühnen- 
anweisung ungefähr  72  mal  in  14  Historien,  immer  in  Ver- 
bindung mit  einer  Schlacht.  Mit  Ausnahme  von  zwei  Stellen 
wird  dieses  Alarum  von  Trommeln  ausgeführt.  —  „Flourish" 
oder  „Flourish  of  Trumpets"  findet  sich  68  mal  in  17  Stücken. 
Es  begrüsst  das  Nahen  oder  ertönt  beim  Abtreten  einer  irgend- 
wie ausgezeichneten  Person.  „Music"  findet  man  als  Begleitung 
zu  einer  Rede  oder  einem  Traumbild;  Musik  spielt  zu  einem 
Liede  oder  bei  einem  festlichen  Zuge  oder  auch  während  eines 
Mahles. 

Lieder  und  Tänze  sind  grösstenteils  in  die  Komödien  ein- 
geflochten. 

Instrumente. 

Den  Anfang  bilden  einige  Stellen,  die  die  gebräuchlichsten 
Instrumente  enthalten,  die  zu  Shakespeares  Zeit  gespielt  wurden. 

The  Tempest  III,  II. 

Ariel  spielt  auf  einer  Handtrommel  und  einer  Pfeife  un- 
sichtbar die  Weise  zu  dem  Gesänge  Stephans.  (F.  S.  12  b, 
Y.  35.)  (Gl.  S.  13  b  nach  Y.  133):  Ariell  plaies  the  tune  on  a 
Tabor  and  Pipe. 

Henry  YI,  first  part  II,  II. 

Talbot  hat  sich  durch  eine  Einladung  der  Gräfin  von 
Auvergne  auf  deren  SchUisshof  locken  lassen.  Diese  beabsichtigt, 
den   gefürchteten  Feind   ihres  Yaterlandes   durch  Hinterlist   ge- 
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fangen  zu  nehmen.  Sie  lässt  hinter  ihm  die  Tore  schliessen; 
doch  kaum  merkt  Talhot  die  Absicht,  als  er  in  sein  Hörn  stösst 
und  so  seine  Leute  von  der  ihm  drohenden  Gefahr  benachrichtigt. 
Ein  Trommelwirbel  und  ein  Kanonenschuss  bezeugen  die  zwischen 
Feldherr  und  Heer  hergestellte  Verbindung.  (F.  S.  108  a,  Y.  48 
bis  49.)  (Gl.  S.  477  a  nach  Y.  60) :  "Winds  his  Hörne,  D  r  u  m  m  e  s 
strike  up;  a  Peale  of  Ordenance. 

Hamlet  HI,  IL 

Nach  der  Aufführung  des  Schauspiels  ruft  Hamlet  zu  seiner 
Erheiterung  nach  Musik  und  zwar  nach  Flöte,  und  es  kommt 
auch  ein  Flötenspieler  auf  die  Bühne.  (F.  S.  269  a,  Y.  47.) 
(Gl.  S.  830a  nach  Y.  359):  Enter  one  with  a  Recorder. 

Timon  of  Athens  I,  H. 

(F.  S.  80b,  Y.  49.)  (Gl.  S.  744a,  Sz.  H):  Hoboyes 
Playing  lowd  Musicke.  —  Unter  den  festlichen  Klängen  der 
Oboen  (Hochhörner)  werden  die  nötigen  Yorbereitungen  zu  dem 
Mahle  im  Hause  Timons  getroffen  und  ziehen  die  geladenen 
Gäste  herein.  Während  alle  noch  bei  Tische  sitzen,  kündet  ein 
Trompetenstoss  das  Nahen  eines  Maskenzuges  an.  Es  sind 
Amazonen,  für  die  ein  Cupido  den  Sprecher  bildet.  Alle  haben 
Lauten  in  den  Händen,  mit  denen  sie  sich  selbst  zum  Tanz  be- 
gleiten. (F.  S.  80b,  Y.  39—40.)  (Gl.  S.  745  b  oben):  Sound 
Tucket.  Enter  the  Maskers  of  Amazons  with  Lutes  in  their 
hands,  dauncing  and  playing. 

Die  Handtrommel,  grosse  Trommel,  Pfeife,  Flöte,  Oboe, 
Trompete,  Laute,  waren  demnach  die  beliebtesten  Instrumente 
der  Shakespeareschen  Musiktruppe.  —  Diese  selbst  hatte  links 
von  der  Bühne  in  einer  der  Logenreihen  ihren  Platz.  Doch 
kamen  bei  passender  Gelegenheit  auch  einige  Musikanten  auf 
die  Bühne,  um  dort  zu  spielen,  einigemal  sogar  kostümiert.  Oft 
spielt  auch  die  Kapelle  hinter  der  Bühne,  meist  wenn  zu  einer 
Rede  oder  einem  Traumbild  unsichtbare  Musik  ertönt.  Zuweilen 
muss  auch  die  vielseitige  Oberbühne  die  Musik  aufnehmen, 
wenn  die  Hinterbühne  einen  Tanzsaal  darstellt. 

Wenn  bei  den  Bühnenanweisungen  keine  weitere  Orts- 
angabe steht,  und  auch  die  Szene  selbst  keine  besondere  Lokalität 
für  die  Musik  verlangt,  haben  wir  die  Truppe  wohl  immer  in 
ihrer  Loge  zu  suchen. 

The  Tempest  III,  III. 

Die  Erscheinung  Prosperos  und  der  Geister,  welche  das 
Mahl  für  Alonso  bringen,  vollzieht  sich  unter  feierlicher  Musik. 
(F.  S.  13  a,  Y.  22.)  (Gl.  S.  13  b  nach  Y.  17):  Solemne  and 
stränge  Musicke;  und  als  sie  die  Tische  fortschaffen,  ertönt  eine 
sanfte  Musik.  (F.  S.  13  b,  Y.  41.)  (Gl.  S.  14  b  nach  Y.  82): 
To  soft  Musicke.  —  Unter  sanfter  Musik  erscheint  Iris.  (F.  S.  14  b 
bei  Y.  13—14.)  (Gl.  S.  15  b  bei  Y.  59):  soft  musicke  enter 
Iris.    —    Feierliche    Musik    ertönt,    als    Ariel    Alonso    und    den 
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ganzen  Zug  hinter  sich  herzieht  und  alle  in  den  Zauberkreis 
seines  Herrn  lockt,  wo  sie  bezaubert  stehen  bleiben.  (F.  S.  16  b, 
Y.  46.)     (Gl.  S.  18  a  bei  Y.  57) :  Solemne  musicke. 

Henry  YIII,  lY,  II. 

Die  Königin  Katharina  wird  von  Griffith  und  Patienza 
krank  hereingeführt.  Die  Dienerinnen  legen  sie  in  einen  Sessel 
und  jetzt  lässt  sich  Katharina  von  der  Musik  die  trübe  Weise 
spielen,  die  sie  ihr  Grabgeläute  genannt  hat.  (F.  S.  226  a,  Y.  2.) 
(Gl.  S.  614  a  nach  Y.  80) :  sad  and  solemne  musicke. 

King  Lear  lY,  YII. 

Cordelia  will  ihren  greisen  Yater  aus  seinem  tiefen  Schlafe 
wecken  und  lässt  zu  diesem  Zwecke  die  Musik  lauter  spielen. 
(Gl.  S.  873  b,  Sz.  YII,  oben) :  soft  music  playing.  _  Y.  25 : 
Louder  the  music  there. 

Anthony  and  Cleopatra  II,  YII. 

(F.  S.  305b,  Y.  1.)  (Gl.  S.  922b,  Sz.  YII):  Musicke  playes.  — 
Pompejus  hat  zur  Besiegelung  des  geschlossenen  Bündnisses  die 
Triumvirn  an  Bord  seiner  Galeere  geladen.  Während  der  ganzen 
Tafel  spielt  die  Musik  lustige  Weisen. 

Das  sind  nur  wenige  Belege,  welche  indirekt  auf  die 
Musikantenloge  deuten;  viele  sind  noch  mit  einer  anderen 
Bühnenanweisung  verbunden,  so  die  meisten  mit  „dance",  und 
fallen  daher  mit  unter  diese  Kategorie. 

Mnsik  hinter  der  Bühne. 

Henry  lY,  second  part,  lY,  lY. 

Der  sterbende  König  bittet,  keinen  Lärm  zu  machen  und 
ihm  Musik  kommen  zu  lassen,  die  mit  sanften  Tönen  ihn  in  den 
Schlaf  spielen  soll.  (Q.  S.  65,  Y.  5—7.)  (Gl.  S.  431  a,  Sz.  Y, 
Y.  1 — 3):  Let  there  be  no  noyse  made,  my  gentle  friends,  un 
less  some  dull  and  favourable  band  will  whisper  musique  to  my 
weary  spirit.  —  Seinem  Wunsche  wird  sofort  willfahrt  und 
Musik  in  einen  Nebenraum,  also  wohl  hinter  die  Hinterbühne, 
gerufen,  und  unter  dem  Zauber  der  Musik  überkommt  ihn  der 
Schlaf. 

Macbeth  III,  Y. 

Hecate  ist  bei  den  Hexen.  Sie  macht  ihnen  Yorwürfe,  dass 
sie  ihr  Werk  mit  Macbeth  ohne  Hilfe  der  Meisterin  begonnen 
haben;  die  Strafe  dafür  ereilt  sie  schon  jetzt,  Lohn  wird  ihnen 
nicht  von  Macbeth.  Dafür  will  sie  diesen  verderben.  Während 
sie  noch  mit  den  Hexen  beratet,  ertönt  hinter  der  Bühne  Musik 
und  ein  Gesang,  der  sie  abruft.  (F.  S.  143  a,  Y.  29  und  32.) 
(Gl.  800b  nach  Y.  33):  Musicke  and  a  Song.  —  Song  within: 
Come  away,  come  away  etc. .  .  . 
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Tragedie  of  Cymbeline  IV,  II. 

(F.  S.  389  a,  Y.  3.)  (Gl.  S.  965  a  bei  V.  196) :  Solemne 
Musicke.  —  Gruiderius  und  Bellarius  warten  vor  ihrer  Höhle  auf 
Arviragus.  Da  ertönt  plötzlich  feierliche  Musik.  Bellarius  er- 
kennt sofort  sein  Instrument,  dessen  Saiten  schon  der  Mutter 
Tod  beklagt  und  seitdem  verstummt  sind.  Ein  ernstes,  wichtiges 
Ereignis  muss  den  Bruder  bewegen,  jetzt  das  Instrument  in' 
ernsten  Tönen  zu  erwecken.  Arviragus  beklagt  in  der  Höhle, 
also  hinter  der  Hinterbühne,  den  Tod  der  Imogen,  die  er  dann 
in  seinen  Armen  auf  die  Hinterbühne  bringt. 

The  Merchant  of  Yenice  III,  II. 

Die  letzte  Wahl  um  Portias  Hand  geht  vor  sich.  Bassanio, 
der  Mann,  den  ihr  Herz  heimlich  erwählt  hat,  steht  vor  dem 
Yorhang,  dessen  geheimnisvolle  Falten  die  schicksalsschweren 
Kästchen  verbergen.  Während  auf  Portias  Befehl  der  Yorhang 
auseinanderrauscht,  ertönt  leise,  hinsterbende  Musik,  die  sich 
genau  dem  Gang  der  Handlung  anpasst.  Dazu  singt  eine  un- 
sichtbare Stimme  in  Frageform  drei  Yerse,  eine  zweite  antwortet 
darauf  und  ein  Chor  wiederholt  den  Refrain.  (Gl.  S.  193  a  nach 
Y.  62.)  —  Musik  und  Chor  sind  unzweifelhaft  hinter  der  Hinter- 
bühne. —  Die  Handlung  ist  ganz  melodramatisch  gehalten  und 
die  Neigung,  wichtige  A'orgänge  melodramatisch  zu  gestalten, 
ist    dem  Yolke    Shakespeares    noch    heutigen   Tages    geblieben. 

Selimus  by  Robert  Greene. 

Der  alte  Bajazet,  zerrissen  von  Leid  um  seine  aufrührerischen 
Söhne,  bittet  seine  Paschas,  sich  zurückzuziehen,  damit  er  im 
Schlummer  Erholung  von  allen  seinen  Qualen  und  Lasten  finden 
könne.  Sanfte  Musik  wiegt  ihn  in  Schlaf.  (S.  33,  Y.  869): 
Eunuchs,  play  me  some  music,  while  I  sleep.  —  Music  within. 


Musik  unter  der  Bühue. 

Selbst   unter   die    Bühne   muss   die  Musik   einmal   wandern. 

Anthony  and  Cleopatra  lY,  IL 

(F.  S.  359  a,  Y.  47.)  (Gl.  S.  933  a  nach  Y.  12):  Musicke  of 
the  Hoboyes  as  under  the  Stage.  —  Es  ist  in  der  Nacht  vor 
der  Schlacht  bei  Alexandria,  die  im  Geschick  des  Antonius 
einen  Wendepunkt  bildet.  Die  Schildwachen  haben  ihre  Posten 
bezogen,  da  erklingt  eine  zauberhafte  Musik  in  der  Stille  der 
Nacht.  Die  Soldaten  können  nicht  unterscheiden,  ob  die  Klänge 
aus  der  Luft  oder  aus  dem  Schosse  der  Erde  kommen.  Sie 
deuten  sie  als  ein  ungünstiges  Yorzeichen,  es  ist  der  Abschieds- 
gruss  des  Gottes  Herkules,  der  sich  von  seinem  Liebling  Marc 
Antonius  wendet. 
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Musik  auf  der  Oberbühne. 

Die  Oberbühne  nimmt  die  Musiktruppe  meist  in  den  Fällen 
auf,  in  denen  die  Hinterbühne  einen  Festsaal  darstellt.  Sie  ist 
dann  als  Empore  des  Raumes  gedacht,  von  der  zum  Tanze  die 
lustigen  Weisen  erklingen. 

Henry  IV,  first  part  HI,  I. 

Lady  Mortimer  und  Lady  Percy  nehmen  Abschied  von  ihren 
Männern,  die  in  den  Krieg  gegen  Heinrich  ziehen.  Lady 
Mortimer  hat  noch  nicht  die  Sprache  ihres  Gatten  gelernt,  kann 
sich  mit  ihm  nicht  verständigen  und  will  ihm  daher  durch  ein 
Lied  ihren  Abschiedsschmerz  zeigen.  Die  Musik,  die  Lady 
Mortimer  zu  ihrem  Gesänge  begleitet,  scheint  unsichtbar  auf  der 
Oberbühne  zu  sj)ielen,  wenn  man  diesen  Schluss  nach  den 
Worten  Glendowers  machen  darf.  (Q.  IH,  I,  S.  44,  V.  31—33): 
Do  so  and  those  musicians  that  shal  play  to  you, 
hang  in  the  aire  a  thousand  leagues  from  hence,  and  straight 
they  shal  be  here,  sit  and  attend.  (Q.  S.  45  nach  Y.  3.)  (Gl. 
S.  396  a  nach  Y.  232) :  the  musicke  play  es. 

Henry  YIH,  I,  lY. 

Beim  Kardinal  Wolsey  wird  ein  grosses  Abendfest  gefeiert. 
Plötzlich  meldet  man  die  unerwartete  Ankunft  des  Königs.  Alle 
Gäste  erheben  sich  und  die  Diener  setzen  die  Tafeln  zur  Seite, 
um  Platz  für  den  königlichen  Zug  und  das  spätere  Tanzen  zu 
schaffen.  (F.  S.  211  a,  Y.  31):  All  rise,  and  Tables  remoud.  — 
Die  Musik  beginnt  zu  spielen,  die  Herren  wählen  sich  Damen 
zum  Tanz  und  der  König  tanzt  mit  Anna  Bullen,  die  er  bei 
dieser  Gelegenheit  zum  erstenmal  sieht.  (F.  S.  211a,  Y.  52): 
Choose  Ladies,  King  and  An.  Bullen  und  (F.  S.  211  a,  Y.  55.) 
(Gl.  S.  598  b  bei  Y.  75):  Musicke,  Dance. 

Macbeth  lY,  I. 

Die  Hexen  haben  für  Macbeth  die  Erscheinungen  herauf- 
beschworen. Er  steht  stumm  und  in  trüben  Sinnen.  Um  ihn 
zu  ermuntern,  lassen  die  Hexen  eine  verborgene  Musik  süsse 
Weisen  spielen  und  tanzen  um  den  König  herum.  (F.  S.  144  b, 
Y.  60—61.)  (Gl:  S.  802  b  nach  Y.  132):  The  Witches  dance 
and  vanish.  —  Die  Musik  ist  wohl  auf  der  Oberbühne  zu 
denken,  denn  auf  die  Worte  der  Hexe:  He  Charme  the  Ayre 
to  giue  a  sound  —  erklingt  die  Melodie,  nach  deren  Takt  die 
Hexen  tanzen. 

Romeo  and  Juliet  I,  Y. 

(F.  S.  57  b,  Y.  38.)  (Gl.  S.  718  a  nach  Y.  28):  Musicke 
plaies:  and  they  dance.  —  Es  ist  ein  Fest  im  Hause  des  Grafen 
Ca])ulet,  das  Romeo  maskiert  mit  seinen  Freunden  besucht. 
Auf  der  Hinterbühne  wogt  während  der  ganzen  Szene  lustig  der 
Tanz  und  die  Musik  si)ielt  dazu  auf  der  Oberbühne,  während 
auf  der  Yorderbühne  gleichzeitig  zwei  wichtige  Szenen  vor  sich 
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gehen.  Bei  Tanz  und  fröhlicher  Musik  spinnen  sich  die  Fäden 
des  ganzen  Dramas  zusammen.  Wie  als  Gegensatz  finden  wir 
oft  bei  Shakespeare  am  Eingang  heitere  Tanzweisen,  am  Aus- 
gang einen  Trauermarsch;  und  ebenso  einen  Ballsaal  als  die 
Stätte,  auf  der  wichtige  Ereignisse  ihren  Anfang  nehmen.  Hier 
spricht  Eomeo  Julia  zum  erstenmal,  in  Heinrich  YHI.  lernt 
dieser  Anna  Bullen   auch    auf  dem  Balle  des  Kardinals  kennen. 


Musik  auf  der  Bühne. 

"Wenn  ein  Ständchen  gebracht  werden  soll,  bei  Gelegenheit 
eines  Festzuges  oder  einer  Maskerade,  ja  sogar  bei  einer 
Geistererscheinung,  kommen  die  Musikanten  aus  ihrer  Loge  auf 
die  Bühne,  und  üben  da,  einige  Male  selbst  maskiert,  unter  den 
Schauspielern  ihre  Kunst  aus. 

Cymbeline  H,  H. 

Um  das  kalte  Herz  der  Imogen  zu  erwärmen,  erscheint 
Cloten  frühmorgens  im  Yorzimmer  ihres  Schlafgemachs  und 
bringt  ihr  ein  Ständchen.  (F.  S.  377  a,  Y.  7.)  (Gl.  S.  952  b 
oben):  Enter  Musicians.  —  Sie  spielen  eine  Weise  und  ein 
Sänger  singt  ein  Morgenlied.     (F.  S.  377  a,  Y.  14) :  Song. 

Othello  III,  I. 

Cassio  hat  durch  die  unselige  Tat  in  Cypern  die  Gunst 
seines  verehrten  Feldherrn  verloren;  er  sucht  diese  mit  allen 
Mitteln  wiederzugewinnen  und  so  erscheint  er  am  frühen  Morgen 
mit  Musikanten  vor  Othellos  Schloss,  um  ihm  einen  Morgengruss 
spielen  zu  lassen.  (F.  S.  322  a,  Y.  23.)  (Gl.  S.  892  a,  III,  I): 
Enter  Cassio,  Musicians  and  Clowne.  —  Die  Musikanten  er- 
scheinen demnach  auf  der  Bühne,  sie  spielen  ein  Stück  und 
ziehen  wieder  ab. 

The  two  Gentlemen  of  Yerona  lY,  II. 

(F.  S.  33  a,  Y.  10.)  (Gl.  S.  35  b  nach  Y.  17):  Enter  Protheus, 
Thurio,  Julia,  Host,  Musician,  Siluia.  —  Thurio  will  seiner 
Julia  ein  Ständchen  bringen  lassen  und  so  kommen  die  Musi- 
kanten mit  auf  die  Bühne  und  begleiten  ein  Lied. 

Cymbeline  Y,  lY. 

(F.  S.  393  b,  Y.  25.)  (Gl.  S.  970  a  nach  Y.  29.)  Posthumus 
liegt  im  Kerker,  einen  nahen  Tod  vor  Augen.  Eine  Geister- 
erscheinung und  ein  deus  ex  machina  müssen  den  verschürzten 
Knoten  der  Handlung  lösen.  Unter  den  Klängen  einer  sanften, 
feierlichen  Musik  fällt  Posthumus  in  Schlaf  und  alsbald  er- 
scheinen ihm  wie  im  Traum  die  Geister  von  Yater  und  Mutter 
und  seiner  beiden  Brüder.  Die  Bühnenanweisung  ist  nun  hier 
besonders  bemerkenswert.  Gerade  hier  wäre  es  doch  viel  an- 
gebrachter gewesen,  vielleicht  von  der  Oberbühne  herab  oder 
hinter  der  Hinterbühne  eine  verborgene,  feierliche  Musik  ertönen 
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zu  lassen,  aber  nein,  die  Musikanten  ziehen  zusammen  mit  den 
Geistern  auf  die  Bühne  und  geradezu  originell  wirkt  es,  dass 
Vater  und  Mutter  für  sich  und  ebenso  die  Söhne  besonders  von 
Musikern  geleitet  werden.  (V.  25— 29):  Enter  Sicillius  Leonatus, 
Father  to  Posthumus  .  .  .  leading  in  hand  an  ancient  Matron 
fhis  wife  and  mother  to  Posthumus)  with  Musicke  before  them. 
Then   after  other  Musicke  followes  the  two  young  Leonati  .... 

Henry  YITI,  IT,  I. 

Im  Krönungszuge  Anna  Bullens  bilden  den  einen  Teil  des 
Zuges  singende  Chorknaben,  die  von  der  Musik  begleitet  werden. 
(F.  S.  224  a,  Y.  43.)  (Gl.  S.  612  b  nach  Y.  36):  Quirristers 
singing.  Musicke.  (Trumpets,  Hautboys,  a  great  flourish  of 
trumpets.) 

Loues  Labours  lost.  Y",  H. 

Der  König  besucht  mit  seinen  Herren  das  Zeltlager  der 
Prinzessin,  um  maskiert  bei  einem  ländlichen  Ball  seine  Be- 
werbungen fortzusetzen.  Die  Bühnenanweisungen  der  Quarto 
und  Folio  zeigen,  dass  die  Musikanten ,  erforderlichen  Falles 
auch  kostümiert  wurden.  (Q.  v.  1598,  Y,  II,  S.  53  nach  Y,  17.) 
(GL  S.  152  b  nach  Y.  157):  Enter  Black-moores  with  musicke, 
the  Boy  with  a  speach,  and  the  rest  of  the  Lords  disguysed.  — 
Die  königliche  Dienerschaft  ist  maskiert  und  zwar,  da  zur  Zeit 
der  Schäferspielc  Mohren-Bediente  Mode  waren,  als  Mohren. 
Und  eben  diese  sind  die  maskierten  Musikanten,  die  dann 
später  zum  Tanze  aufspielen. 

Ballettartige  Tänze. 

Oft  sind  in  die  Handlung  Tänze  eingeflochten,  die  nach  den 
ausführlichen  Bühnenanweisungen  durchaus  den  Touren  eines 
modernen  Balletts  gleichen. 

The  Tempest  lY,  III. 

Die  Geister,  welche  für  Alonso  die  vollbesetzte  Tafel  bringen, 
tanzen  mit  freundlichen  Gebärden  der  Begrüssung  um  dieselbe 
herum  und  laden  den  König  und  die  übrigen  durch  ihr  Ge- 
berdespiel ein,  zu  essen.  (F.  S.  13  a,  Y.  24—25.)  (Gl.  S.  14  a 
oben):  Enter  seuerall  stränge  shapes,  bringing  in  a  Banket;  and 
dance  about  it  with  gentle  actions  of  salutations  and  inuiting 
the  King  etc.  to  eate,  they  depart.  —  Auch  ehe  sie  die  leeren 
Tische  fortholen,  halten  sie  mit  Fratzengesichtern  einen  Tanz. 
(F.  S.  13  b,  Y.  41—43.)  (Gl.  S.  14b  nach  Y.  82):  enter  the 
shapes  againe  and  daunce  (with  mockes  and  mowes)  and  carrying 
out  the  Table. 

Als  Beschluss  der  Yerlobungsfeier  von  Ferdinand  und 
Miranda  (TY,  F)  erscheinen  Schnitter  und  Nymphen,  die  sich  zu 
einem    anmutigen    Tanze    vereinigen.      (F.    S.  15  a,  Y.  36 — 37.) 
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(Gl.  S.  16  a   nach  Y.  138):   they  joyne  with  the  Nymphes  in  a 
gracefull  dance. 

Henry  YIII,  lY,  I. 

Unter  den  Klängen  einer  feierlichen  Musik  schlummert  die 
schwergeprüfte  Katharina  ein.  Und  nun  umschwebt  ein  Traum- 
gesicht die  Schlafende.  Sechs  weissgekleidete  Gestalten  schweben 
langsam  nacheinander  auf  die  Bühne.  Sie  verbeugen  sich  vor 
der  Königin  und  führen  darauf  einen  Tanz  auf.  Dieser  wird  in 
der  Bühnenanweisung  genau  beschrieben.  Es  ist  nichts  anderes 
als  ein  Ballett  in  einer  heutigen  Feerie.  Bei  bestimmten  Touren 
des  Tanzes  halten  die  ersten  zwei  einen  schmalen  Blumenkranz 
über  Katharinas  Haupt,  während  sich  die  übrigen  ehrfurchtsvoll 
vor  ihr  verneigen.  Dann  wiederholt  das  nächstfolgende  und 
endlich  das  letzte  Paar  dieselbe  Handlung.  Im  Tanz  ver- 
schwinden sie  plötzlich.  (F.  S.  226  a,  Y.  6,  9,  16,  18—19.)  (Gl. 
S.  614  b  oben) :  Enter  solemnely  tripping  one  after  another, 
siexe  Personages.  They  first  conge  unto  her,  then  daunce:  and 
at  certaine  Changes  the  first  two  hold  a  spare  garland  ouer 
her  Head,  at  which  the  other  foure  make  reuerend  Curtsies. 
Then  the  two  that  held  the  Garland  deliuer  the  same  to  the 
other  next  two,  who  obserue  the  same  order.  —  And  so,  in 
their  Dancing  vanish,  carrying  the  Garland  with  them. 

Anthony  and  Cleopatra  II,  YII. 

Am  Ende  des  Mahles,  das  Pompeius  an  Bord  seiner  Galeere 
gibt,  als  die  Köpfe  vom  Wein  erhitzt  sind,  schlägt  Enobarbus 
vor,  gemeinsam  den  ägyptischen  Bacchustanz  zu  tanzen :  Ha, 
my  brave  Emperor  shall  we  daunce  now  the  Egyptian 
Backenais,  and  celebrate  our  drinke?  —  Antonius  und  Pom- 
peius sind  einverstanden,  Enobarbus  ordnet  die  Beihen  zum 
Tanze.  (F.  S.  351b,  Y.  4.)  (Gl.  S.  924  nach  Y.  119):  Enobarbus 
places  them  band  in  band ;  und  die  Musik  hebt  wilde  lärmende 
Weisen  an,  nach  deren  Rhythmen  die  Teilnehmer  des  Banketts 
voll  Leidenschaft  tanzen.  Ein  Knabe  singt  ein  fast  anakreon- 
tisches  Trinklied,  dessen  Worte  und  auch  wohl  Noten  dem  wilden, 
taumelnden  Tanze  angepasst  sind,  und  der  ganze  Chor  singt 
mit  voller  Brust  im  Tanze  nach:  Come  thou  Monarch  of  the 
the  Wine,  Plumpie  Bacchus,  with  pinke  eyne :  In  the  Fattes 
our  Cares  be  drown'd,  With  the  Grapes  our  haires  be  Crown'd. 
Cup  US  tili  the  world  go  round.  —  Ganz  natürlich  ist  Tanz, 
Gesang,  Musik  in  diese  Szene  eingefügt. 

Timon  of  Athens  I,  II. 

Bei  dem  Gastmahl  des  Timon  meldet  plötzlich  ein  Trompeten- 
stoss  das  Nahen  eines  Maskenzuges.  Es  sind  Amazonen,  alle 
haben  Lauten  in  den  Händen,  mit  denen  sie  sich  selbst  zum 
Tanze  begleiten.  (F.  S.  80b,  Y.  39—40.)  (Gl.  S.  745b  oben): 
Sound   Tucket.     Enter   the   Maskers   of  Amazons  with  Lutes  in 
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their  hands,  dauncing  and  playing.  —  Kaum  haben  die  Amazonen 
ihre  Touren  beendigt,  so  fällt  die  Musikkapelle  ein  und  spielt 
lustige  Tanzweisen.  Die  Gäste  verlassen  das  Mahl,  jeder  Herr 
wählt  eine  Amazone  zum  Tanze  und  alle  vereint  führen  jetzt  zu 
Timons  Ehren  einen  Reigen  auf.  (F.  S.  82  a,  Y.  12—16.)  (Gl. 
S.  745  b  nach  Y.  150):  The  Lords  rise  from  Table,  with  much 
adoring  of  Timon,  and  to  shew  their  Coues,  eaeh  single  out  an 
Amazon,  and  all  Dance,  men  with  w^omen,  a  loftie  straine  or 
two  to  the  Hoboyes,  and  cease. 

The  Winters  Tale  lY,  III. 

Es  ist  das  Fest  der  Schafschur,  das  vor  der  Hütte  des  alten 
Schäfers  abgehalten  wird.  Florizel,  in  Perdita  verliebt,  nimmt 
an  dem  Feste  teil.  Später  erfolgt  die  Entdeckung  seines  Yer- 
löbnisses  durch  Polyxenes.  Das  Fest  selbst  wird  durch  zwei 
ballettartige  Tänze  unter  Musikbegleitung  verherrlicht.  Zuerst 
führen  die  Schäfer  und  Schäferinnen  einen  Reigen  auf.  an  dem 
auch  Florizel  sich  beteiligt.  (F.  S.  292  b,  Y.  39—40.)  (Gl. 
S.  320  b  nach  Y.  165):  Heere  a  Daunce  of  Shepheards  and 
Shephearddesses.  —  J^ach  dem  Zwischenspiel  mit  Autolycus 
meldet  ein  Knecht  dem  alten  Schäfer,  dass  sich  zwölf  Knechte 
als  Satvren  verkleidet  hätten  und  einen  Tanz  aufführen  möchten. 
(F.  S.  294  a,  Y.  18.)  (Gl.  S.  322  a  nach  Y.  352):  Heere  a  Daunce 
of  twelue  Satyres.  —  Schon  der  erste  Tanz  ist  nur  lose  ein- 
gefügt, doch  tanzen  noch  handelnde  Personen  mit  und  der  Tanz 
ist  für  die  Handlung  zu  verwerten,  da  Polyxenes  unter  den 
Tanzenden  seinen  Sohn  erkennt  und  sich  nach  diesem  bei  dem 
Yater  Perditas  erkundigt.  Der  zweite  Tanz  ist  höchstens  als 
retardierendes  Moment  zu  betrachten,  um  die  drohende  Ent- 
hüllung noch  ein  wenig  hinauszuschieben.  Im  Grossen  und 
Ganzen  aber  sind  beide  Tänze  nur  für  sich  eingeschoben;  man 
wollte  die  äussere  Handlung  beleben  und  jedem  Zuschauer  nach 
seinem  Geschmacke  etwas  bieten,  wie  Shakespeare  ja  selbst  ein- 
mal im  Prologe  zu  Heinrich  YIII  verspricht,  alle  Sinne  zu 
befriedigen  und  Langeweile  zu  verhüten. 

A  Midsommer  nights  Dreame  II,  IL 

Titania  kommt  mit  ihrem  Gefolge  herbei.  Die  Feen  um- 
gaukeln ihre  Gebieterin  in  einem  anmutigen  Ringelreigen.  (F. 
S.  150a,  Y.  49.)  (Gl.  S.  166b  II,  II  oben):  Come,  now  a 
Round  eil,  and  a  Fairy-song.  —  Dann  lösen  sich  auf  den  Ruf 
Titanias  zwei  Elfen  aus  der  Schar  der  Tanzenden  und  singen 
je  eine  vierzeilige  Strophe,  deren  sechszeiligen  Refrain  jedesmal 
der  Chor  der  Tanzenden  wiederholt.  Unter  den  Tönen  des 
Gesanges  versinkt  Titania  in  den  Schlaf,  in  dem  Oberen  sie 
überrascht  und  verzaubert. 

Am  Schlüsse  jeder  Yorstellung  pflegte  noch  ein  Tanz  auf- 
geführt zu  werden,  um  die  Zuschauer,  die  durch  die  dargestellte 
Tragödie   ernst   gestimmt  waren,   zu   erheitern.     Eine   Stelle   im 
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Sommernachtstraum  deutet  auch  auf  diese  Sitte.  Die  Hand- 
werker haben  vor  Theseus  und  Hippolyta  ihre  Komödie  auf- 
geführt, da  befiehlt  Theseus  statt  eines  Epilogs  einen  Bergo- 
masker-Tanz  auf/Aiführen,  den  auch  zwei  Schauspieler  der  Truppe 
alsbald  zur  Darstellung  bringen.  (Q.  S,  61,  Y.  6 — 7.)  (Gl. 
S.  179b,  Y.  368—369):  But  come  your  Burgomaske;  let  your 
Epilogue  alone.  —  Hieran  schliesst  sich  abermals  ein  ballett- 
artiger Tanz,  den  Oberen  und  Titania  samt  ihrem  Gefolge  auf- 
führen.    (Gl.  S.  179  b  nach  Y.  407):  Song  and  dance. 

The  Merry  wives  of  Windsor  Y,  Y. 

Die  verkleideten  Elfen  und  Geister  führen  während  ihres 
Gesanges  einen  Feentanz  auf.  Schon  als  ihnen  Falstaff  an- 
scheinend noch  verborgen  ist,  sagt  die  Feenkönigin:  „Doch  bis 
es  Eins  geschlagen,  lasst  den  gewohnten  Tanz  uns  nicht  ver- 
sagen und  Herne,  des  Jägers  Eiche,  rasch  umkreisen.''  (F. 
S.  51b,  Y.  3 — 5):  But  tili  tis  one  a  clocke,  Our  Dance  of 
Custome,  round  about  the  Oke  of  Herne  the  Hunter,  let  us  not 
forget.  —  Und  Evans  ordnet  alsbald  den  Reigen:  Y.  6:  „Schliesst 
Hand  in  Hand  nach  unsern  alten  Weisen."  Pray  you  lock  band 
in  band:  your  seines  in  order  set.  —  Jetzt  wird  der  unglückliche 
Falstaff  entdeckt  und  die  Feenkönigin  befiehlt:  „Umringt,  Feen ! 
mit  spött'schen  Yersen  plackt  ihn,  und  wie  ihr  ihm  vorbeischvvebt, 
kneipt  im  Takte  ihn."  (Y.  22 — 23):  About  him  (Fairies)  sing 
a  scornfuU  rime,  and  as  you  trip,  still  pinch  him  to  your  time. 
—  Die  Bühnenanweisung  der  Quarte  zeigt  auch,  dass  Gesang 
und   Tanz   wirklich   ausgeführt   werden.     (Q.  Y,  Y,   S.    48   nach 

Y.  14.)     (Gl.  S.  65  b,   Y.  95—96):  they  sing  a  song  about 

him,  and  afterwards  speake  .... 


Lieder. 

Wir  werden  oft  finden,  dass  Shakespeare  Lieder,  die  er  in 
seine  Dramen  einstreut,  als  Eingänge  von  neuen  Szenen  nimmt 
und  fast  immer  an  Stellen,  die  einen  mehr  tragischen  Akzent 
verlangen.  Sind  die  handelnden  Personen  von  Kummer  und 
Schmerz  niedergedrückt,  hat  eine  besondere  Freude  sie  betroffen, 
so  übertragen  sie  Freude  und  Schmerz  in  das  Reich  der  Töne 
und  in  wenigen  Yersen  strömt  ihre  Seelenstimmung  besser  auf 
uns  über,  als  es  lange  Reden  vermöchten. 

Henry  YIII,  III,  I. 

Die  arme  gestürzte  Königin  Katharina  sitzt  im  Kreise  ihrer 
Frauen  mit  weiblichen  Arbeiten  beschäftigt.  (F.  S.  218  a,  Y.  1.) 
(Gl.  S.  606  a,  III,  I):  Enter  Queene  and  her  Women  as  at  Werke. 
—  In  trüber  Stimmung  bittet  sie  eine  ihrer  Frauen,  die  Laute 
zu  nehmen  und  zu  deren  Klange  ihr  ein  Lied  zu  singen,  das 
ihre   Seele   gestillen   soll.   —  Kaum   sind   die  letzten  friedlichen 
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Klänge  verhallt,  da  wird  der  Königin  Wolsey  und  Carapeius 
gemeldet,  ein  Besuch,  der  sicher  neue  Kämpfe,  neue  Sorgen 
bringen  wird.  Welche  Gegensätze ;  hier  die  Königin  still,  fried- 
lich als  schlichte  Frau  im  Kreise  ihrer  Yertrauten  bei  weiblichen 
Arbeiten  süssen  Tönen  lauschend,  dort  die  schwer  beleidigte 
Frau  als  Königin  um  Krone  und  Frauenwürde  mit  klugen,  ver- 
schlagenen Gegnern  kämpfend. 

Hamlet  lY,  Y. 

(Gl.  S.  836  a):  Welch  lieblich,  rührendes  Bild,  wenn  die 
wahnsinnige  Ophelia  singend  auf  die  Bühne  gelaufen  kommt. 
Ihre  schlichten,  halb  irren  und  doch  so  anmutigen  Weisen,  die 
von  dem  verlorenen  Geliebten  und  dem  toten  Yater  singen, 
erregen  unser  Mitleid  und  unseren  Schmerz  über  den  zerstörten 
Geist  Ophelias  tiefer,  als  es  später  die  tönenden  Worte  ihres 
Bruders  können.  (F.  S.  273b,  Y.  17 — 18):  He  is  dead  and  gone 
Lady,  he  is  dead  and  gone,  at  his  head  a  grasse-greene  Turfe, 
at  his  heeles  a  stone.  —  „Er  ist  tot  und  hin,  Fräulein!  Ihm  zu 
Häupten  ein  Rasen  grün,  ihm  zu  Fuss  ein  Stein.'' 

Cymbeline  lY,  II. 

Die  beiden  Königssöhne  heben  um  die  tote  Imogen  eine 
erschütternde  Totenklagc  an.  Jeder  gibt  in  einer  sechsversigen 
Strophe  seiner  Trauer  Ausdruck  und  dann  beenden  sie  in  einer 
gesungenen  Stichomythie  die  Leichenfeier.  Denkt  man  sich  zu 
den  Yersen,  die  in  ihrer  feierlichen  Schlichtheit  an  deutsche 
Yolksweisen  erinnern,  die  verlorene  Musik  gesetzt,  so  kann  man 
sich  die  Wirkung  auf  das  ursprüngliche  Publikum  lebhaft  ver- 
gegenwärtigen. Golden  Lads,  and  Girles  all  must  as  Chimnev- 
Sweepers  come  to  dust.    (F.  S.  389  b,  Y.  35—36.)   (Gl.  S.  965  b): 

—  Jüngling  und  Jungfrau  goldgehaart,  zu  Essenkehrers  Staub 
gepaart.  —  All  Louers  young,  all  Louers  must,  Consigue  to  thee 
and   come    to    dust.     (F.    S.  389  b,  Y.  47—48.)     (Gl.   S.  966  a) : 

—  Jung  Liebchen,  Liebster  goldgehaart,  wird  so  wie  Du,  dem 
Staub  gepaart." 

Othello  lY,  IIL 

Desdemona  sitzt  in  ihrem  Schlafgemach  und  lässt  sich  von 
Emilia  die  Gewänder  und  die  Haare  lösen.  Othellos  Zorn  und 
seine  wilden  A^orwürfe,  deren  Grund  sie  noch  nicht  kennt,  haben 
sie  in  tiefe  Schwermut  versenkt.  Eine  Ahnung  kommenden  Un- 
heils legt  sich  um  ihr  Herz.  Und  wie  sie  nun  so  versunken 
sitzt  und  Emilia  um  sie  geschäftig  ist,  kommt  ihr  ein  altes, 
halb  vergessenes  Lied  in  den  Sinn,  das  sie  einst  von  einer 
Dienerin  ihrer  Mutter  gehört,  die  der  Geliebte  treulos  verlassen 
hat.  Diese  traurige  Weise  singt  sie  halblaut,  abgebrochen,  wie 
ihr  die  Worte  gerade  ins  Gedächtnis  zurückkommen,  vor  sich 
hin.  In  dem  Refrain,  der  immer  wiederkehrt:  „Singt  Weide, 
Weide,  Weide,"  liegt  eine  so  tiefe,  unbewusste  Traurigkeit,  die 
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auch  den  Hörer  packen  muss  und  ihn  vorbereiten,  dass  dieses 
Lied  Desderaonas  Schwanengesang  ist,  dass  sie  noch  diese  Nacht 
sterben  muss.  Ganz  traumverloren  singt  Desdemona  ein  paar 
Yerse,  dann  bricht  sie  plötzlich  ab,  gibt  Emilia  irgend  einen 
Befehl,  und  sofort  ist  ihr  Sinn  wieder  von  der  Aussenwelt  ab- 
gelenkt und  sie  singt  die  abgerissene  Weise  weiter.  Und  die- 
selben Refrainworte  singt  Emilia,  als  sie  später,  von  Jago  er- 
stochen, am  Bette  Desdemonas  zusammenbricht.  In  diesem  letzten 
Augenblick  fühlt  sie,  welche  Vorahnung  bei  dem  Liede  ihre 
tote  Herrin  überkommen  hat. 

Measure  for  Measure  lY,  I. 

(F.  S.  75  a,  Y.  1—2.)  (Gl.  S.  82  a  lY,  I):  Enter  Mariana 
and  a  Boy  singing.  —  Marianne  sitzt  vor  ihrem  Hause  und  ein 
Knabe  singt  ein  kleines  Lied,  das  vom  falschen  Glücke  treuloser 
Küsse  handelt,  also  eine  Anspielung  auf  das  Yerhältnis  Angelos 
zu  Marianne.  —  Wieder  ein  Aktanfang,  der  durch  ein  Lied 
ausgezeichnet  wird.  Später  entschuldigt  sich  Marianne  bei  dem 
als  Mönch  verkleideten  Herzog,  dass  sie  sich  anscheinend  über 
ihre  traurige  Lage  hinweggesetzt  habe.  Doch  der  Herzog  findet 
gerade  in  der  Musik  das  beste  Heilmittel  für  sie.  —  Though 
Musicke  oft  hath  such  a  charme,  —  To  make  bad  good,  and 
good  prouoke  to  härme. 

As  you  like  it  H,  Y. 

Durch  das  ganze  Stück  zieht  sich  eine  besonders  reiche 
Perlenkette  von  eingestreuten  Liedern  und  Gesängen.  Die  fünfte 
Szene  des  H.  Aktes  hat  für  die  Entwicklung  des  Dramas  nicht 
die  geringste  Bedeutung;  sie  scheint  nur  eingeschoben,  um  ein 
paar  Lieder  zur  Yerherrlichung  des  Waldlebens,  von  den  Out- 
laws  gesungen,  einzuschieben.  Interessant  ist  besonders,  dass 
die  Bühnenanweisung  hier  einmal  ausdrücklich  alle  auftretenden 
Personen  im  Chor  zusammensingen  lässt.  Amiens  singt  eine 
Strophe  mit  drei  Refrainversen  und  dann  fällt  die  ganze  Gesell- 
schaft ein,  ein  Lied  ähnlichen  Inhalts  mit  gleichem  Refrain  zu 
singen.  (F.  S.  192  b,  Y.  14.)  (Gl.  S.  213  a  bei  Y.  40):  Song. 
Altogether  beere.  —  Am  Schluss  des  Mahles,  das  man  für  den 
verbannten  Herzog  während  des  ersten  Gesanges  gerüstet  hat, 
bittet  dieser  Amiens  um  Musik  und  ein  Lied.  Giue  us  some 
Musicke  and  good  Cozen  sing.  (F.  S.  194a,  Y.  58)  (Gl.  S.  214b, 
Y.  173.)  Amiens  willfahrt  dem  Wunsche  seines  Herrn  und  singt 
zwei  Strophen,  deren  Refrain  wieder  eine  Yerherrlichung  des 
freien  Waldlebens  ist.  Ebenso  dient  die  III.  Szene  des  Y.  Aktes 
nur  dazu,  ein  Liebeslied  von  zwei  Pagen  singen  zu  lassen.  Sie 
singen  im  Duett,  gleichstimmig  —  and  both  in  a  tune  like  two 
gipsies  on  a  horse.  (F.  S.  205  b,  Y.  9—10.)  (Gl.  S.  226  b  nach 
Y.  15.)  Ihr  Gesang  besteht  aus  vier  Strophen,  deren  erste  drei 
Yerse    immer  Frühling   und  Liebe   preisen   und   mit  demselben 
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dreizeiligen  Refrain  schliessen.  In  der  Schlussszene  spricht 
Hymen  seine  Yerse  zu  den  Klängen  einer  sanften,  feierlichen 
Musik,  also  eine  melodramatische  Szene.  (F.  S.  206  b,  Y.  22 
bis  23.)  (Gl.  S.  22?  b  nach  Y.  112):  Enter  Hymen,  Rosalind, 
and  Celia.  Still  Musicke.  —  Der  Gesang  nach  der  Yereinigung 
der  drei  Paare  zum  Lobe  der  Ehe  wird  wohl,  wenn  auch  die 
Bühnenanweisung  es  nicht  besonders  erwähnt,  von  allen  auf  der 
Bühne  Anwesenden  gesungen. 

Loves  Labour's  Lost  \,  IL 

Unter  der  Regie  Armados  wird  ein  Mummenschanz  auf- 
geführt und  dieser  schliesst  mit  zwei  Gesängen,  die  in  Form 
und  Inhalt  den  Pastorais  nachgeahmt  sind.  —  Es  sind  Solo- 
gesänge und  augenscheinlich  von  Personen  gesungen,  die  als  Früh- 
ling und  Winter  nicht  nur  durch  den  Inhalt  der  vorgetragenen  Yerse, 
sondern  auch  durch  entsprechende  Kostüme  gekennzeichnet  sind. 

Yiele  der  gesungenen  Lieder  sind  in  den  Mund  einer  be- 
stimmten Person  gelegt,  die  als  das  komische  Element  des  Stückes 
oft  direkt  als  „Clowne"  genannt  wird.  Dieser  Clown,  der  in 
fast  keinem  Shakes])eareschen  Stücke  fehlt,  sich  oft  aber  unter 
der  Maske  eines  anderen  Namens  verbirgt,  scheint  auch  der 
stimmbegabte,  musikalische  Yertreter  der  Truppe  gewesen  zu 
sein.     Die   gesungenen  Solopartieen   fallen  grösstenteils  ihm  zu. 

What  you  will  II,  HL 

Im  Hause  Olivias  führt  deren  Oheim  Tobias  mit  seinem 
Freunde  Andreas  ein  begonnenes  Trinkgelage  fort.  An  diesem 
nimmt  später  auch  der  Narr  teil  und  dieser  muss  auf  Yerlangen 
der  beiden  ihnen  ein  Lied  singen  und  zwar  ein  Liebeslied  — 
a  loue  song.  (F.  S.  261a,  Y.  12  und  14.)  (Gl.  S.  287b, 
Y.  40):  Clowne  sings.  —  Er  singt  zwei  gleichgebaute  Strophen. 
Hierauf  singen  alle  drei  zusammen  ein  Lied,  das  Andreas  vor- 
schlägt und  dessen  Text  allgemein  bekannt  sein  musste,  da  nur 
der  Anfang  genannt  wird.  „Hold  thy  peace  thou  Knaue."  (F. 
S.  261,  Y.  45):  Catch  sung;  das  Lied  wird  vollständig  gesungen, 
ohne  dass  die  Folio  den  weiteren  Wortlaut  beifügte. 

In  der  folgenden  Szene  muss  der  Clown  vor  dem  liebes- 
kranken Herzog  singen;  dieser  hat  am  Abend  vorher  von  ihm 
eine  Weise  gehört,  die  besonderen  Eindruck  auf  sein  Gemüt 
gemacht  hat.  Während  man  den  Clown  herbeiruft,  lässt  sich 
der  Herzog  von  der  Musik  einstweilen  die  Melodie  vorspielen. 
(F.  S.  262  a,  Y.  4.)  (Gl.  S.  288  b  nach  Y.  14):  Musicke  playes. 
Das  zeugt  dafür,  dass  die  eingestreuten  Lieder,  auch  wenn  es  in  den 
Bühnenanweisungen  nicht  immer  erwähnt  ist,  mit  Musikbegleitung 
gesungen  wurden.  Das  Lied  ist  eine  alte  Yolksweise,  wie  der 
Herzog  selbst  sagt,  ein  altes,  schlichtes  Lied,  wie  es  die  Spinne- 
rinnen und  Stickerinnen  zu  singen  pflegen.  It  is  old  and  plaine; 
the  Spinsters  and  the  Knitters  in  the  Sun,  and  the  free  maides 
that   weaue   their   thred   with  bones   do   use   to   chaunt  it.     (F. 

Brodmeier,  Shakespeare-Bühne.  g 
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S.  262  b,  Y.  23—24.)  (Gl.  S.  289  a  bei  Y.  50):  Musicke.  The 
Song.  —  Wie  häufig  Szenen  mit  einem  Liede  einsetzen,  so  schliesst 
hier  —  wie  sonst  noch  oft  (Gl.  S.  299  b,  lY,  11,  Yers  130—141) 
—  das  Drama  mit  einem  Liede.  Wieder  ist  es  der  Clowne,  der 
am  Schluss  allein  auf  der  Bühne  bleibt  und  fünf  Strophen  mit 
gleichem  Refrain  singt.  (F.  S.  275,  Y.  16.)  (Gl.  S.  303  b,  Y.  397): 
Clowne  sings.  Die  beiden  Yerse  der  letzten  Strophe  fallen  ganz 
unvermutet  aus  dem  allgemeinen  Gedankengang  heraus  und  sind 
eine  Apostrophe  an  das  Wohlwollen  der  Zuschauer.  But  thafs 
all  one,  our  Play  is  done,  and  wee'l  striue  to  please  you 
every  day. 

Hamlet  Y,  I. 

Fein  beobachtet  ist  in  der  Kirchhofsszene  der  grause  Gegen- 
satz zwischen  der  Tätigkeit  des  Totengräbers  und  seinem  Liede. 
Emsig  wirft  er  das  neue  Grab  aus,  und  als  gäbe  es  für  ihn  keinen 
Tod  mit  Schrecken  und  Yerwesung,  singt  er  harmlos  vor  sich 
hin.  (Gl.  S.  840  b  nach  Y.  78):  First  Clown  sings.  —  Die  Jugend 
gehört  der  Liebe,  das  Alter  dem  Tode  und  der  Yergänglichkeit. 

The  Tempest  II,  IL 

Bei  der  ersten  Begegnung  Calibans  und  Stephanos  tritt  dieser 
singend  auf.  (F.  S.  9  b,  Y.  16.)  (Gl.  S.  10  a  nach  Y.  43  und 
Y.  47):  Enter  Stephano  singing;  nach  jedem  Yerse  kräftig 
trinkend,  singt  er  seine  Matrosenlieder.  Und  als  auch  auf  Caliban 
die  ihm  bis  dahin  unbekannten  Geister  des  Branntweins  zu  wirken 
beginnen,  singt  auch  er.  (F.  S.  10b,  Y.  47.)  (Gl.  S.  IIa  nach 
Y.  181):  Caliban  sings  drunkenly.  —  Caliban  ist  wohl  ungefähr 
mit  einem  Clown  zu  identifizieren. 

Wir  haben  stets  gesehen,  dass  die  Lieder  mit  Musik- 
begleitung gesungen  wurden,  wir  haben  gefunden,  dass  sich  die 
Tänzer  mit  Lautenschlag  und  Gesang  bei  ihren  Touren  selbst 
den  Takt  angaben,  so  bleibt  noch  übrig,  zu  zeigen,  dass  sich 
auch  die  Sänger  zuweilen  auf  irgend  einem  Instrumente  ihre 
Lieder  intonierten. 

The  Tempest  I,  IL 

Durch  Gesang  und  Spiel  lockt  Ariel  Ferdinand  zu  der  ersten 
Begegnung  mit  Miranda.  (F.  S.  5  a,  Y.  36.)  (Gl.  S.  5  b  nach 
Y.  375):  enter  Ferdinand  and  Ariell,  inuisible,  playing  and 
singing.  —  Die  Refrainverse  werden  von  verstreuten  Stimmen 
gesungen.  (F.  S.  5  a,  Y.  42):  burthen  dispersedly,  die  vielleicht 
auf  der  Oberbühne,  hinter  der  Bühne  und  unter  der  Bühne  zu 
denken  sind;  denn  Ferdinand  sagt  verwundert:  Where  shold 
this  Musicke  be?  Ith  aire,  or  th'earth?  (F.  S.  5a,  Y.  41.) 
Die  Einschläferung  Alonsos  und  der  Seinen  geschieht  unter  feier- 
licher Musik.  (F.  S.  7b,  Y.  54.)  (Gl.  S.  8b  oben):  enter  Ariell 
playing  solemne  musicke. 
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Als  dem  Leben  des  Königs  Gefahr  droht,  rettet  ihn  Ariel. 
(F.  S.  8b,  Y.  59.)  (Gl.  S.  8b  oben):  enter  Ariell  with  Musicke 
and  Song.  Er  neigt  sich  zu  Gonzalos  Ohr  (F.  8.  8b,  Y.  63.) 
(Gl.  S.  9  b  nach  Y.  299):  sings  in  Gonzaloes  eare  —  und  weckt 
den  treuen  Kanzler  durch  sein  Lied,  der  nun  das  Leben  seines 
Königs  beschützen  kann. 

Henry  YIII,  III,  I. 

Katharina  lässt  sich  von  einer  ihrer  Frauen  ein  Lied  singen, 
um  ihre  trübe  Stimmung  aufzuheitern.  Diese  begleitet  sich  selbst 
auf  einer  Laute  zu  ihrem  Gesänge.  (Gl.  S.  606  a,  Y.  1 — 4): 
Take  t  h  y  1  u  t  e ,  wench ;  my  soul  grows  sad  with  troubles ; 
Sing   and   disperse  'em,   if  thou  canst:    leave  working.     (Song.) 

Julius  Caesar  lY,  III. 

x^ach  der  Beratung  mit  seinen  Freunden  befiehlt  Brutus  dem 
Diener,  das  Nachtgewand  und  eine  Laute  zu  bringen.  (F. 
S.  126  b,  Y.  10.)  (Gl.  S.  783  a,  Y.  238):  Giue  me  the  gown. 
AYhere  is  thy  Instrument?  —  Der  junge  Diener  singt  zur 
Laute  ein  Lied.  (F.  S.  126  b,  Y.  48.)  (Gl.  S.  783  a  bei  Y.  266): 
Musicke  and  a  Song.  —  Brutus  hat  den  müden  Lucius  noch 
zuvor  gefragt  (Gl.  S.  783  a,  Y.  256—257):  Canst  thou  hold  up 
thy  heavy  eyes  awhile,  and  touch  thy  Instrument  a  strain 
or  two?  —  Und  als  den  Sklaven  bei  Spiel  und  Gesang  der 
Schlaf  überfällt,  da  nimmt  ihm  sein  Herr  das  Instrument  aus 
der  Hand. 

Stimmungsvoll  setzt  überall  die  Musik  da  ein,  wo  das 
Wort  oder  auch  die  Szenerie  einmal  versagen.  Was  das  Auge 
des  Zuschauers  vielleicht  entbehren  muss,  das  ersetzt  ihm  das 
Ohr  zwiefach.  Die  Wirkung  der  wunderbaren  Sprache  wird  noch 
gesteigert  durch  zarte,  sanfte  Klänge,  die  sich  den  Yersen 
rhythmisch  anpassen. 
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VII.  Bühneninventar 78 
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Der  Block 95 
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I.  Längsschnitt  der  Shakespeare-BUhne. 


A.  Turm. 

B.  Dach  über  Hinterbühne  und 
Oberbühne. 

C.  Oberbühne  (Balkon). 

D.  Treppe  zur  Oberbühne. 

E.  Hinterbühne. 

F.  Yorderbühne. 

G.  Treppe  für  die  Versenkung, 
eventuell    einfacher   Aufzug. 

H.  Hohlraum   unter  der  Bühne. 


II.  Grundriss  der  Shakespeare-Bübne. 

I.  Oberbühne. 

II.  Hinterbühne. 

III.  Yorderbühne. 

A.  Wendeltreppe  zur  Oberbühne*). 

B.  Türen  der  Oberbühne. 

C.  Seiteneingang  der  Hinterbühne. 

D.  Yerbindungsgang  für  den  Seiteneingang. 

E.  Säulen,  die  Hinter-  und  Vorderbühne  trennen. 

F.  Vorhang  zwischen  den  Säulen  E. 
Gr.  Versenkung  der  Hinterbühne. 


*)  Doch  genügt  auch  eine  Treppe  in  der  Mitte. 
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Zeile  14 

10, 
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„     10: 
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.     18: 

26. 
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27, 

n     19: 

30, 

„       5; 

30, 

.     33: 

36, 
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36, 

.     24; 

36. 
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39, 

«        1: 

40, 

.     17: 

41, 

.     16: 

43, 

„     33: 

Druekfehlerverzeiehnis. 

Infolge  eines  Versehens  konnte  die  redaktionelle  Korrektur 
erst  nach  beendeter  Drucklegung  vorgenommen  werden.  Daher 
machen  sich  nachstehende  Berichtigungen  notwendig: 

Seite      9,  Zeile  14    von  oben:  statt  Gl.  lies  Globe  Edition. 
13:  muss  fehlen  mit. 

statt  Seitengänge  lies  Seitengänge. 

statt  sind  lies  ist. 
18;  (ed.  «rosart,  S.  44  nach  V.  1165). 

muss  fehlen  ein. 

statt  Buckinhams  lies  Buckinghams. 

statt  Shakespearesche  lies  Shakespeares. 

statt  „Brandlsche  Oberbühne"  lies  Brandische  ^Oberbühne". 

statt  Cajus  lies  Caius. 

statt  Them  lies  Then. 

statt  Anthony  lies  Antony. 

statt  Timons  lies  Timon. 

statt  Nights  lies  Night's. 

statt  Troylus  and  Cresseida  lies  Troilus  and  Cressida. 

muss  fehlen  D. 
44,  Fussnote,  Zeile  3:  statt  beweist  lies  zeugt  för. 

52,  Zeile  43:  statt  den  Türen  liess  einer  Tür. 

53,  „       1:  statt  Comedie  lies  Comedy. 
53,      „     24:  statt  Comedie  lies  Comedy. 

53,  „     44:  statt  Comedie  lies  Comedy. 

54,  „38:  statt  wiues  lies  Wives. 
57   soll  die  Fussnote  fortfallen. 
59,  Fussnote,  Zeile  2:  statt  Sh.-Jh.  lies  Sh.-Jb. 

61,  Zeile  45:  statt  Wiues  lies  Wives. 

62,  „  32:  statt  Sh.  XXXV,  S.  170  bis  2011iesSh.  Jahrbuch  VIII, S.  171. 
65,  „  31:  statt  Mittelbühne  lies  Hinterbühne. 
67,  „  30:  statt  Troylus  and  Cresseida  lies  Troilus  and  Cressida. 
70,  ^  10:  statt  Anthony  lies  Antony. 

70,  „    36:  statt  Anthony  lies  Antony. 

71,  „    28:  statt  Höhle  lies  Grube. 

73,  „      2:  muss  fehlen  stränge  hoUow  and. 

74,  „    33:  statt  „that  rises**  nur  „rises'*. 

75,  „    25:  statt  bezeugt  lies  bezeugt. 

79,  „  22:  statt  The  Tragedie  of  Cymbeline  lies  Cymbeline. 

80,  „  8:  statt  Blatt  lies  Bett. 
80,  „  34—36  sollen  ausfallen. 
86,  „  23:  statt  King  fecte  lies  Kings  feete. 
93,  „  41:  statt  hights  lies  lights. 
95,  „  34:  statt  wiues  lies  Wives. 

97,  „  25:  statt  Treppe  D  nur  Treppe. 

98,  „  24:  statt  Merkmale  für  lies  Hinweise  auf. 
100,  „  21    lies:  So  ist  uns  im  wesentlichen  die  Bühne  zurückgegeben. 
104,  „      1 :  statt  Tragedie  of  Cymbeline  lies  nur  Cymbeline. 
104,  „  31:  statt  Anthony  lies  Antony. 

108,  „  23:  statt  Anthony  lies  Antony. 

109,  „      7:  statt  Coues  lies  Loues. 
109,  „  37:  statt  night's  lies  Night's. 
HO,  „  10:  statt  wives  lies  Wives. 
111,  „  30:  statt  Consigue  lies  Consigne. 
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